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DLA POLSKIEGO 
PLAKATU 


(Na. międzynarodowej wystawie ;„Art 
Director Show” w Nowym Jorku fe- 
stiwalowy plakat „Życia rodzinnego” 
którego autorem jest Marek Freuden 
reich, otrzymał „,Złotą Plakietkę”. Do 
konkursu zgłoszono 15 tysięcy prac, 
z których przyjęto zaledwie 400. 
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FILMY ROLNICZE 
ZNÓW W LUBLINIE 


Po czteroletniej przerwie odbył się 
w Lublinie VI Ogólnopolski Festiwal 
Filmów Rolniczych zorganizowany 
przez Ministerstwo Rolnictwa i Urząd 
Wojewódzki. Przedstawiono 45 filmów. 
z pięciu wytwórni, telewizji oraz dwu 
zakładów produkcyjnych resortu rol- 
nictwa. 

Główną nagrodę otrzymał film 
„Choroby zbóż. Cz, I — Głownie pył- 
kowe pszenicy, jęczmienia 1 owsa” 
reż. J. Arkusza (WFO). Nagrodę Mi- 
nistra Kultury i Sztuki otrzymał film 
„Zboża doktora Wolskiego” reż. T. 
Kowalczyka (WFO), nagrodę Wojewo- 
dy Lubelskiego — „Mechanizacja ki- 
szenia zielonek” reż. W. Woźniaka 
(IBMER_ w  Kłudzienku), nagrodę 
Przewodniczącego Komitetu d/s Radia 
i rv — „Antygona w stodole” reż. 
T. Słoniewicza (TV). 


Na planie 
MNIEJSZY SZUKA DUŻEGO 


Konrad Nałęcki, twórca „Czterech 
pancernych" wylansował już jedną 
psią gwiazdę: Szarika. W nowym fil- 
mie „Mniejszy szuka Dużego” ważną 
rolę powierzył olbrzymiemu bermar- 
dynowi Gringo. 12-letni bohater filmu 
w towarzystwie sympatycznego czwo- 
ronoga poszukuje starszego brata, 
który uciekł z domu w wyniku szkol” 
nych niepowodzeń. Finał tej eskapa- 
dy znają czytelnicy książki Wiktora 
Woroszylskiego, której film jest adap- 
tacją. Młodych bohaterów odtwarza 
ją: Robert Schmidt (Mniejszy), Ta- 
geusz Drewnowski (Duży) i Magda 
Nałęcka (Filomena), świat dorosłych 
tworzą Anna Ciepielewska, Wiesław 
Michnikowski, Mieczysław 'voit, Ro- 


Magda Nalęcka i Robert Schmidt 


man Kłosowski i Henryk Bąk. Zdję- 
«la na terenie Warszawy i we wro- 
cławskim atelier realizuje Stefan Ma- 
tyjaszkiewicz, scenografię projektuje 
Jarosław Świtoniak, a produkcją kie- 
ruje Stanisław Zylewicz. Film pow- 
staje w zespole „Iiuzjon”. 


EFIEESZEC ESEE ZWZ OCE 


W DWÓCH ZDANIACH 


Prof. Aleksander Jackiewicz otrzy- 
mał jedną z tegorocznych nagród im. 
Włodzimierza Pietrzaka. Jury pod 
przewodnictwem Jana Dobraczyńskie- 
go wyróżniło jego prace o związkach 
literatury i filmu, 

* 


Warszawski DKF „Kwant” rozpo- 
czyna nowy rok interesującym semi- 
narium „Polska szkoła filmowa i jej 
kontynuacje". Między 5 a 10 stycz- 
mia wysgłoszą wykłady prof. Aleksan- 
der Jackiewicz, dr Andrzej Werner 
płk. Zbigniew Załuski i red. Szcze- 
pan Żaryn; przypomniane zostaną 
najważniejsze filmy zaliczane do te- 
.go nurtu naszego kina, a na zako! 
czenie odbędzie się dyskusja, w któ- 
rej udział zapowiedzieli m.in. Jerzy 
Stefan Stawiński i Andrzej Wajda. 

* 


Wrocławska Pantomima doczeka się 
monografii filmowej w dokumental- 
nym, barwnym filmie realizowanym 
przez Franciszka Fuchsa, Obok frag- 
mentów przedstawień ' Pantomimy 
znajdą się w mim sekwencje ukazu- 
jące metody pracy Henryka Toma- 
szewskiego z aktorami, 


Scenariusze 


DROGĄ 
NA FRONT 


Akcja filmu Andrzeja Konica „Dro- 
ga na front" rozgrywać się będzie 
iw lutym 1945 r. Bohaterowie — to 
żołnierze I Armii Wojska Polskiego 
podpułkownik — uczestnik wojny do- 
mowej w Hiszpanii, dziewczyna — pod- 
porucznik 1 sierżant—kierowca, prze- 
Mzierający się „łazikiem” przez zni- 
szczone miasta” i wioski, z Lubel- 
szczyzny na Pomorze. 

Autorem scenariusza jest Zbigniew 
Safjan, b. żołnierz II Armii. W za- 
myśle scenariuszowym ma to być 
dramat kameralny, bez wielkiej ba- 
talistyki, za to z rozbudowanymi wąt- 
kami psychologicznymi i skompliko- 
wanym konfliktem uczuciowym. 

Zdjęcia rozpoczną się w końcu sty- 
gznia 1975 r., operatorem jest Andrzej 
Ramlau. Scenografię projektuje Bo- 
lesław Kamykowski, a produkcją kie- 
ruje Konstanty Lewkowicz. „Droga 
na front” powstaje w Zespole Filmó- 
„wym „„Iluzjo: 


„POTOP” 


w ciągu pierwszych trzech miesię- 
cy wyświetlania „Potop” obejrzało 
Aż milionów widzów. Część pierwszą 
do końca listopada obejrzało 8,5 mi- 
liona, zaś część drugą — wprowadzo- 


DWANAŚCIE MILIONÓW 


MĄ na ekrany dopiero w październi- 
ku i listopadzie — 3,5 miliona wi- 
dzów. Globalne wpływy kasowe w 
tym okresie przekroczyły 220 milio- 
nów złotych. 


| TO W o | 


IDRISS_KARIM: 


PORTRETUJĘ KOBIETY 


Marokańczyk Idriss Karim ukończył 
wydział reżyserski łódzkiej szkoły fi 
mowej. Rok temu jego absolutoryjny 


film _ dokumentalny 
otrzymał nagrodę specjalną jury fe- 
stiwalu w Nyon. 


— Wychowałem się w kręgu kul- 
tury francuskiej. Studiowałem reży- 
serię teatralną w Conservatoire Na- 
tlonale de Paris i literaturę francuską 
ma Sorbonie. Ale szukałem sztuki 
bliższej doświadczeniom mojego na- 
rodu. Poprzez polskie filmy — „Ka- 
nał”, „Popiół i diament” i „Pasażer- 
ię" zainteresowałem się Polską, 
trafiłem do Polski. Nieprzypadkowo 
zapamiętałem te właśnie filmy: obraz 
wojny i obraz ludzi okazał się nie- 
spodziewanie bliski i przejmujący. 

Przed przyjazdem do Polski wystar- 
czał mi świat sztuki: pierwszy film, 
który zrealizowałem dla' telewizji, 
przedstawiał twórczość trzech współ” 
czesnych malarzy marokańskich. Po 
dwóch latach studiów w PWSFTviT 
mwróciłem do rodzinnego Kraju jako 
rzecznik kina dokumentalnego. Z so- 
cjologiem Paulem Pasconem  nakrę- 
ciłem 42-minutowy film o młodzieży 
wiejskiej; został on niestety zakaza- 
my przez władze. Nielicznych prawni- 
ków i dziennikarzy, którzy zdążyli 
go zobaczyć, zaskoczyła dojrzałość 
polityczna i społeczna młodych chło- 
pów, którzy śmiało krytykowali zaco- 
fany system szkolnictwa i feudalne 
stosunki własności. 

Wróciłem do szkoły filmowej jako 
stypendysta Międzynarodowego Zrze- 
szenia Studentów. 

W Maroku sytuacja Kobiety jest 


godna pożałowania. Nacisk religii, 
wielowiekowa tradycja feudalna po- 
woduje, że nawet kobiety, które u- 
kończyły studia w Europie, nie czu- 
dą się całkowicie wolne w  małżeń- 
stwie, pozostają w cieniu mężów 1 
nierzadko. zajmują się tylko domem. 
Dysponując specyliczną optyką tego 
zjawiska, zająłem się historią dość 
nietypową: losami Elżbiety K., mło- 
dej samotnej kobiety, która pracując 
jako modelka w szkole_ plastycznej 

wychowuje dziecko. Pochodzi ze 
wsi 1 przeszła głęboką przemianę we- 
wnętrzną, ale wciąż tylko częściowo 
zaaklimatyzowala się w dużym mieś- 
cie, pozostanie outsiderem. 

Teraz przygotowuję na podstawie 
własnego scenariusza” film dyplomo- 
wy „Codzienne wygnania”. Bohater- 
ką znów będzie kobieta. Temat uni- 
wersalny: nietolerancja środowiska, 
Patronują temu filmowi szkoła filmo- 
wa i TV oraz Jerzy Skolimowski ja- 
ko opiekun artystyczny. 

Chciałbym jak najszybciej wrócić 
go Maroka, gdzie realizują już filmy 
absolwenci z paryskiego IDHEC-u i 
rzymskiego Centro _ Sperimentale. 
Może nam, sześcioosobowej grupie 
wychowanków szkoły łódzkiej, uda 
Się wnieść polskie elementy do ro- 
dzącej się kinematografii marokań- 
skiej, zmobilizować postępową grupę 
filmowców, literatów i dramaturgów. 


Notował B. Z. 


FIKCJE REPERTUARU 


W mieście X liczącym ze 30 tysięcy 
mieszkańców jest kino I kategorii na 
500 miejsc oraz niewielka sala, gdzie 
przez trzy dni w tygodniu wyświetla 
się filmy. W X nigdy nie brak ama- 
torów Kina, bowiem jest to ośrodek 
regłonu  twczasowego _populurnego 
przez cały rok. Kino w X od począt- 
ku października do końca listopada 
grało „Potop”: najpierw część pierw- 
szą, potem drugą. 

Ale jest jeszcze owa mała sala, W 
ciągu dwóch miesięcy mogła dać oko- 
ło 50 seansów, dała w istocie najwy- 
żej 30, bo był remont i różne tmpre- 
zy. W sali tej, w październiku t listo- 
padzie, kiedy to na ekrany weszło 
ponad 30 nowych filmów, wyświetlo- 
no takie oto tytuły: „Naczelnik Czu- 
kotki", „Winnetou i Król nafty”, 
„Dziewczyna z gór”, „Słoń z indyj* 
skiej dżungli", „Błąd szeryja”, „Zło- 
torogi jeleń" i dwa zestawy bajek dla 
dzieci. 

Zapytacie, czemu nie wymieniam 
nazwy miejscowości X? Bo nie chcę, 
aby pretensje kierowano jedynie pod. 
adresem wielce zasłużonej kierow- 
niczki tamtejszego kina. Ona wie, że 
widz ma dość wciąż tych samych 
zdartych taśm. Ale w kinach kate- 
gorii III (a taką ma owa sala) nie 
można wyświetlać filmów „premiero- 
wych”, Cóż, że większość Z tej trzy- 
dziestki nigdy się premiery w dużym 
kinie nie doczeka. Cóż, że w maga- 
zynach wojewódzkiego oddziału CRF 
w B. leżą nowiutkie kopie, których 
nie ma gdzie wyświetlać, bo „zero- 
ekrany" w X, Y i Z grają „Potop”. 
Przepis jest przepisem: za 6 zt może. 
cie sobie drodzy widzowie, obejrzeć 
„Winnetou i króla nafty'. A_ „Bez- 
bronne nagietkt" czy „Opowieść w 
czerwieni" zobaczycie za rok, też za 
6 zł zresztą, kiedy już nie będą fil- 
mami „premierowymi”. Albo t nie zo- 
baczycie, Dlaczego? 

ZDZIWIONY 


EERZERPEEEREWOWZEUEWI 


Nowe książki 


KAZIMIERZ 
PRÓSZYŃSKI 


w serii „Wielcy Polacy” Polskiej 
Agencji Interpress znalazło się miej- 
sce również dla krótkiej monografii 
Kazimierza Prószyńskiego, który w 
tym samym roku co bracia Lumitre. 
skonstruował aparat filmowy. Na 
swoim „pleografie” zrealizował w 1495 
r. pierwsze filmy, zbudował też „ob- 
turator" usuwający miganie obrazu 
na _ ekranie, 

wą 


dził wiele nowych szczegółów z ży- 
cia wynalazcy oraz 45 unikalnych fo- 
tosów. Nakład 5.260 egz., 6. 141, ce- 
na 23 zł. 


CEGEREEEEGY EA 
FESTIWALE 


Złotą Plakietkę oraz nagrodę jury 
dzieci otrzymał film „,Bułeczka” An- 
ny Sokołowskiej na IX Festiwalu Fil- 
mów Dziecięcych w Teheranie. 

* 

„Ocalenie” Edwarda Żebrowskiego 
wyróżnione zostało Srebrną Pl 
kietką — na X Międzynarodowym Fe- 
stiwalu Filmowym w Chicago. 


Na okładce: 


EWA KRZYŻEWSKA 


Fot. Zofia Nasierowska 
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„dlaczego nie mają powodzenia?... 


nA 
W naszej dyskusji o kinach studyj- 
nych wypowiada się dziś Irena Wie: 


<zorek-Majnert, kierowniczka kina 
studyjnego „Palacowe" w Poznaniu. 
Publikowaliśmy dotychczas  wypo- 
wiedzi Oskara Sobańskiego_ (nr_37); 
Henryka Olszewskiego (38), _Wojcie- 
sha Wierzewskiego i Andrzeja Zwa- 
nieckiego_ (42), Jerzego_Płażewskiego 
(43), _Aleksandra__Jackiewicza (45), 
Wiktora _Krasowickiego 1 _ Romana 
Buśkiewicza_ (46), Bolesiawa W. Le- 


wiekiego (41) oraz Kazimierza _Miy- 
FED N—L LL. „D„„ 


narza_ (48). 


dyskusji powiedzia- 
no już chyba wszys- 
tko, co było do po- 
wiedzenia. Wiadomo, 
że kina studyjne 
pracują nie najlepiej; 
w _ kolejnych / wypowiedziach 
powracają te same propozycje 
naprawy. Znaczyłoby to, że te- 
mat jest na wyczerpaniu. A jednak 
pewne sprawy budzą wątpliwoś- 
ci. Może więc należałoby iwysłu- 
chać także opinii praktyków — 
ludzi, którzy pracę kin studyj- 
nych znają od podszewki? 
Wiktor Krasowieki w swej wy- 
powiedzi („Film” mr 46) wspomi- 
na o tym, że niebawem powsta- 
nie u nas sieć Domów Kultury 
Filmowej. W Domach tych mia- 
łyby mieścić się kina studyjne, 
DKF-y, czytelnie, ośrodki im- 
prez filmowych itp. Byłyby one 
prawdziwymi ogniskami kultury 
filmowej, oddziałującymi na naj- 
bliższe rejony kraju. Otóż tak się 
składa, że pracuję w instytucji 
jakby nieco pokrewnej. Jestem 
kierowniczką studyjnego kina 
„Pałacowe”, które mieści się w 
Pałacu Kultury w Poznaniu. Lu- 
dzie związani zawodowo z kine- 


IRENA WIECZOREK-MAJNERT 


„Dopóki lud prosi*, reż, Miklós Jancsó 


Gzy można zmienić 
upodobania widzów? 


matografią zapewne znają nasz 
lokal: odbywały się tu m. in. ko- 
lejne festiwale filmów  dziecię- 
cych. Gmach jest piękny, wygod- 
ny, przestronny; gwarantuje po- 
mieszczenie dla rozmaitych in- 
stytucji. Jest więc dyskusyjny 
klub filmowy, biblioteka i czy- 
telnia; są pomieszczenia dla 
wystawy plakatów, sala konfe- 
rencyjna na dyskusje, kawiarnia 
itp. Krótko mówiąc: trudno so- 
bie wyobrazić lepszą siedzibę. 


DWA MILIONY 
ROCZNIE 


A jednak sprawa ima przysło- 
wiową odwrotną stronę medalu. 
Pałac Kultury prowadzi bardzo 
bogatą — działalność kulturalną. 
Jego budżet jest w związku z 
tym dość wysoki: wynosi 15 mi- 
lionów złotych rocznie. Ogromna 
większość tej sumy |pochodzi z 
dotacji Wydziału Kultury; jed- 
nakże część — ściśle: dwa milio- 
ny złotych rocznie — musi wy- 


pracować nasze kino. W praktyce 
znaczy to, że kino „Pałacowe” 
musi miesięcznie uzyskać 200 ty- 
sięcy złotych dochodu. 
Obowiązki, jakie stąd idla nas 
wynikają, są dość oczywiste. Ale 
o tym — za chwilę. Chciałabym 
przedtem powiedzieć kilka słów 
o różnych formach naszej dzia- 
łalności. Zacznę od tego, że w 
każdy poniedziałek nasza sala 
kinowa zajęta jest na różnego 
rodzaju imprezy specjalne, zaz- 
wyczaj nie związane z filmem. Z 
kolei środa — to nasz dzień DKF- 
ów. W Pałacu Kultury działają 
aktualnie dwa kluby: „Kinema- 
tograf” — dla widzów dorosłych 
i „Młodzieżowy”, skupiający wi- 
dzów w wieku lat 14-18. W naj- 
bliższym czasie zorganizowany 
zostanie trzeci — Dziecięcy Klut 
Filmowy. Co najmniej dwa razy 
w miesiącu odbywają się u nas 
pokazy filmowe  ZMS-owskiej 
akcji „Z filmem na ty”. Akcja ta 
osiąga dobre wyniki: możemy 
pochwalić się widownią dziesię- 
ciokrotnie liczniejszą niż inne 
województwa. Przyczyny _ tej 
frekwencji są proste: wspólniez 
ZMS zajmujemy się rozprowadza- 


niem zaproszeń na „akcyjne” po- 
kazy filmowe. Udało nam się 
chyba znaleźć kontakty ze środo- 
wiskami robotniczymi, trafić do 
właściwych zakładów pracy, do 
właściwych ludzi. 

Odliczmy poniedziałek i śro- 
dę — pozostanie pięć dni w ty- 
godniu. Otóż'w tych pięciu dniach 
każdy |pierwszy seans filmowy 
(o godzinie 15) przeznaczony jest 
z reguły na rozmaite projekcje 
specjalne, okolicznościowe. Trud- 
no byłoby je wszystkie wyliczyć. 
Przykładowo: organizujemy 
spektakle dla młodzieży klas li- 
cealnych, odbywającej _ zajęcia 
fakultatywne z  filmoznawstwa. 
Przygotowujemy cykle przeglą- 
dów specjalnych z okazji Dnia 
Wojska Polskiego, Święta Pracy, 
Dnia Dziecka itp. 'W maju odby- 
ła się u nas tzw. Dekada Młodoś- 
aprezentowaliśmy cykl „Mło- 
dzież w filmie”. Na podobnej za- 
sadzie zorganizowaliśmy „Deka- 
dę na Dzień Dziecka”; prezento- 


ciąg dalsz, 


ąg dalszy ze str. 3 


waliśmy wtedy najnowsze filmy 
animowane, wypożyczone bezpo- 
średnio z krajowych  iwytwórni. 
Często odbywają się tzw. Maga- 
zyny Przyrodnicze — pokazuje- 
my filmy na temat ochrony na- 
turalnego środowiska itp. (Są (to 
wszystko pokazy informacyjne, 
dydaktyczno-oświatowe. Organi- 
zujemy je po to, by dotarły do 
największej liczby odbiorców; to- 
też bilety na te pokazy skalkulo- 
wane są najtaniej. 

Wróćmy teraz do naszego kina 
studyjnego. Otóż „właściwe” pro- 
jekcje studyjne odbywają się 
pięć razy w tygodniu, na dwu 
seansach wieczornych, W sumie 
— dziesięć seansów tygodniowo. 
Nasuwa się teraz pytanie: czy to 
„właściwe” kino studyjne winno 
funkcjonować na podobnej zasa- 
dzie, jak owe pokazy specjalne? 
Powie ktoś: „Oczywiście! Kino 
studyjne także pełni jakąś misję 
kulturalną, popularyzacyjną; ma 
zbliżyć do widza filmy wartoś- 
ciowe, ambitne, trudne. Powinno 
dążyć do tego za cenę choćby 
maksymalnego obniżenia cen za 
bilety”. "Ale można sobie także 
wyobrazić odpowiedź odmienną: 
„Kino studyjne jest przede wszy- 
stkim kinem; musi dbać o wpły- 
wy kasowe”. Nie chcę tu roz- 
strzygać, która z tych odpowie- 
dzi jest słuszna. Faktem jest, że 
dzisiejszy model kina studyjnego 
bliższy jest tej drugiej ewentu- 
alności. W naszym przypadku, 
jak już wspomniałam, oczekiwa- 
na wysokość owych wpływów 
kasowych jest dość wyraźnie ok- 
reślona. 


CO ROBIĆ 


Z „CO ROBIĆ?" 


Jeżeli więc taki ljest model ki- 
na studyjnego, to trzeba stwier- 
dzić jedno: owych wpły- 
wów kasowych nie zapewni, 
niestety, tak zwana pula spec- 
jalna. Prawda, w owej puli znaj- 


„ani zwiastunów, ani plakatów... 


dują się także pozycje atrakcyj- 
ne, takie jak „Rzym” czy „Viva 
la muerte!”. Ale przeważają fil- 
my, które na powodzenie kaso- 
we nie mogą liczyć. Czyli — po- 
zycje takie, jak „Co robić?”, „Pi- 
rosmani”, „Dopóki lud prosi” czy 
„Ryżowe pola we krwi”, 

Wiem, że są to pozycje (przy- 
najmniej niektóre z nich) war- 
tościowe; pozycje, które po win- 
ny cieszyć. się powodzeniem. 
Dlaczego więc tego powodzenia 
nie mają? Kto tu ponosi winę? 
Najprostsza odpowiedź brzmi: 
winne są kina studyjne, ponie- 
waż nie potrafią tych filmów 
wylansować. Ten pogląd repre- 
zentuje m. in. Wojciech Wierze- 
wski w swym artykule „O stu- 
dyiność nie tylko z nazwy” („Film” 
nr 42). Autor wymienia tytuły 
filmów z puli specjalnej, które 
mają na swym koncie nikłą ilość 
widzów. Poczem wyrokuj. te 
filmy nie trafiły do publicznoś- 
ci, ponieważ kina studyjne nie 
chciały ich wyświetlać. Wresz- 
cie — ostateczna konkluzja: 
„Ruch studyjny — jako taki — 
nie zdał wciąż jeszcze publicz- 
nego egzaminu dojrzałości; nie 
przekonał dystrybutora, że umie 
po gospodarsku i odpowiedzial- 
nie posługiwać się przyznanym 
mu dobrem repertuarowym (...)” 
Czy w innym miejscu: „Zanim 
więc na ekranach studyjnych kró- 
lować będą tylko filmy głośne i z: 
razem wybitne (...) — trzeba wy- 
chować nową, dostatecznie licz- 
ną widownię, tego zaś za działa- 
czy studyjnych nikt nie zrobi”. 

Może jednak warto byłoby 
spojrzeć na tę sprawę z punktu 
widzenia kierowników kina stu- 
dyjnego. Posłużmy się — jako 
przykładem — sytuacją najpros- 
tszą. Oto kino studyjne otrzymu- 
je do rozpowszechniania film — 
dajmy na to — „Kamienne go- 
dy”. Na pierwszy seans o god: 
nie 17 przychodzi kilkunastu wi- 
dzów; na następny — tyluż. Po 
trzech dniach eksploatacji kiero- 
wnik kina stwierdza, że film 
obejrzało 68 widzów. Jak powi- 
nien zareagować? Czy ma nadal 
wyświetlać ten film? A jeśli tak 
— to jak długo? Czy może liczyć 


„Kamienne 


„ atrakcji w puli specjalnej jest niewiele.. 


na to, że po tygodniu widzowie 
nagle się przełamią — i ruszą 
tłumnie na owe „Kamienne go- 
dy”? Niestety — w praktyce ra- 


gody", reż. Mircea Veroiu i Dan Pito 
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czej się to nie zdarza... Nic dziw- 
nego, że w ogromnej większości 
przypadków kierownik kina — 
po trzech dniach katastrofalnej 
frekwencji — rezygnuje z wyś- 
wietlania filmu. Powie ktoś, że 
przykład jest zbyt prosty: że 
rownik kina nie powinien bier- 
nie czekać, aż publiczność sama 
się zjawi. Powinien z góry orga- 
nizować akcję reklamową. Słusz- 
nie. Tylko że taka doraźna akcja 
reklamowa jest utrudniona — 
choćby dlatego, że personel nie 
dysponuje zazwyczaj żadnymi 
materiałami reklamowymi. Do 
filmów z puli specjalnej przewa- 
żnie nie przygotowuje się ani 
zwiastunów, ani plakatów. 

A tak naprawdę, to sprawa 
jest prosta — wszystko można 
wyjaśnić upodobaniami widza. 
Nie wiem, czy ktoś w naszym 
kraju te upodobania bada; jed- 
nakże kierownicy kin mają w tej 
dziedzinie nie najgorsze rozezna- 
nie. Prawda jest taka, że tak 
zwany widz masowy chodzi do 
kina „na produkcję”. Istnieją 
takie obiegowe pojęcia, jak „film 
amerykański”, ilm francuski” 
czy „film włoski”. Z określeniami 
tymi łączą się konkretne znacze- 
nia, wyobrażenia, które formo- 
wały się przez dziesiątki lat. Prze- 
ciętny widz wie lub przypuszcza, 
że na filmie francuskim zobaczy 
pewien typ bohatera, pewien typ 
akcji, konfliktów; że ten film 
dostarczy mu _ przeżyć pew- 
nego typu. Innymi słowy — 
określenie „film francuski” jest 
równoznaczne — słusznie czy 
niesłusznie — z pewną marką 


„Rzym*, reż. Federico Fellini 


jakości, czy — jak kto woli — z 
pewną gwarancją atrakcyjnoś 
Otóż są kinematografie, które ta- 
iej marki atrakcyjności sobie 
nie wyrobiły. I tych (kinemato- 
grafii widz masowy raczej uni- 
ka. 


ZDANI NA FILMY 
„Z LISTY” 


Obok widza masowego jest 
także widz tzw. Świadomy czy 
„wyrobiony”. Jest to widz, który 
czytuje prasę filmową i który o- 
rientuje się nieźle w produkcji 
krajowej i światowej. Ten widz 
chodzi najczęściej „na reżysera” 
lub „na styl”. Ma swych ulubio- 
nych realizatorów, ma ulubione 
tendencje czy szkoły we współ- 
czesnym kinie. 'Te szczególne za- 
interesowania dla tych czy innych 
twórców mają często charakter 
masowy; stają się modą. Nie 
chcę tu rozstrzygać, czy źród- 
łem tego zaciekawienia jest sno- 
bizm, czy też — rzetelne zainte- 
resowanie sztuką filmową. Częs- 
to zresztą te dwa zjawiska się łą- 
czą. 

Otóż istnieje w tej chwili w 
naszym kraju moda (czy, jeśli 
kto woli, zainteresowanie) na 
Felliniego, Viscontiego, Bergma- 
na, Buńuela, Godarda, na nową 
falę czy młode kino amerykań- 
skie. Natomiast nie ma mody na 
— przykładowo — Makka czy 
Gomeza. 


W tym momencie ktoś mógłby 
postawić mi zarzut, że biernie 
akceptuję mody i upodobania 
widzów; że nie wierzę w ich 
kształtowanie. Taki zarzut byłby 
niesłuszny. Wierzę, że można 
wzbudzić zainteresowanie wido- 
wni tym czy innym reżyserem, 
tą czy inną kinematografią. Zre- 
sztą takie zainteresowania już u 
nas wzbudzono. Wystarczy przy- 
pomnieć przypadek kina japońs- 
kiego. Gdy w drugiej połowie lat 
pięćdziesiątych pojawiły się w 
Polsce pierwsze filmy japońskie, 
widownia przyjęła je nieufnie. 
Ale potem sprawę wzięła w swo- 
je ręce publicystyka filmowa. Pi- 
sano dużo i często o tym, że są 
to filmy wartościowe; analizowa- 
no te wartości, wskazywano na u- 
kryte specyficzne piękno tych fil- 
mów. Ta akcją trwała w sumie 
chyba kilkanaście lat. I w końcu 
dała rezultaty: dziś filmy japoń- 
skie należą do bardziej kasowych 
pozycji w naszym repertuarze. 
Bywały zresztą i inne działania 
tego typu. Przypadek najnowsz; 
radziecki film „Andriej Rublow”. 
Pisano o tym filmie bardzo wiele, 
ciekawość widzów była rozbu- 
dzona; w efekcie — film ten cie- 
szył się (m. in. i w naszym kinie) 
dużą popularnością. 

Wierzę, że w podobny sposób 
można by w naszym kraju wy- 
lansować Makka czy Szengiełaję. 
Ale tej sztuki może dokonać 
przede wszystkim prasa filmowa 
— przez długofalową wieloletnią 
pracę  popularyzacyjną. Taka 

porównania 
doraźne wy- 
kin studyj- 
zresztą należałoby 


nych. Może 
zsynchronizować akcję prasy 0- 
raz akcję kin. W tym miejscu po- 
wrócę do przytoczonego wyżej 
cytatu z artykułu Wojciecha Wie- 


rzewskiego: „Trzeba wychować 
nową, dostatecznie liczną wido- 
wnię, tego zaś za działaczy stu- 
dyjnych nikt nie zrobi”. Szkoda, 
że nie zrobi. Bo my właśnie je: 
teśmy przekonani, że pomoc pra- 
sy mogłaby mieć znaczenie de- 
cydujące. 

Zdaję sobie sprawę, że w mo- 
jej wypowiedzi ograniczam się do 
pewnego wycinka problematyki 
kin studyjnych. Ale właśnie ten 
wycinek wydaje mi się najważ- 
niejszy. Powtórzmy więc: kina 
studyjne w chwili obecnej mie 
różnią się pod względem praw- 
no-finansowym od innych ki: 
ostatecznego aktu zrównania d 
konało rozporządzenie z 9 wrześ- 
nia bieżącego roku na temat wy- 
nagradzania pracowników _ kin. 
Kina studyjne muszą — podob- 
nie jak inne kina — troszczyć 
się o wpływy kasowe. Są więc 
żywotnie zainteresowane tym, 
by wyświetlać filmy  atrakcyj- 
ne. Tych filmów atrakcyjnych w 
puli specjalnej jest niewiele. Ki- 
na studyjne wiedzą, że filmy ta- 
kie jak „Pirosmani” czy „Co ro- 
bić?" — mogłyby stać się filma- 
mi atrakcyjnymi, czy nawet ka- 
sowymi. Jednakże kina studyj- 
ne — zdane na własne siły — 
nie są w stanie do tego dopro- 
wadzić. Liczą na pomoc prasy. 
Dopóki taka efektywna pomoc 
nie nadejdzie — kina studyjne 
będą musiały nadal opierać swój 
repertuar w dużej mierze na ty- 
tułach „z listy”. A więc ma fil- 
mach atrakcyjnych, które znaj: 
dują się w szerokim rozpow- 
szechnianiu i które kinom stu- 
dyjnym zostały jedynie „zaleco- 
ne” lub które do tych kin zosta- 
ły „dopuszczone”. Może to smu- 
tne — ale prawdziwe. 


Notował: Ski 


Granice 


pośród filmów, które można było zobaczyć w ramach Dni 

Filmu Radzieckiego, największe wrażenie zrobił na mnie 

jednak utwór Kołosowa „Zapamiętaj imię swoje”. I rzecz 

znamienna, najmniejsze wrażenie w tym dziele zrobiły na 

mnie te sceny, które mnie powinny były poruszyć najmoc- 

niej, to znaczy sceny obozowe. Trudno o rzecz bardziej 
wstrząsającą niż widok zagłodzonych, chorych dzieci zamkniętych 
w obozie koncentracyjnym, a jednak spoglądałem na ekran prawie 
obojętnie. Jak to jest? Czy wobec pewnych faktów sztuka jest po 
prostu bezradna, czy też to my, widzowie, uporczywie pragniemy 
niektórych rzeczy nie przyjmować do wiadomości, gdyż przekra- 
czają pojemność zwykłej, ludzkiej wrażliwości i wyobraźni? 

Nie pierwszy raz mi się to zdarza. Tam, gdzie powinny przemó- 
wić fakty, widzę jedynie rękę charakteryzatora nakładającego fio- 
letową szminką sińce pod oczyma, słyszę głos reżysera, który tłu- 
maczy komuś, jak się powinno zagrać prawdziwe cierpienie, to cier- 
pienie, którego nie można odtworzyć, bo można go tylko doświad- 
czyć, spostrzegam dekoratora dbającego o to, by wszystko było fo- 
togenicznie brudne, wstrętne i okropne. Zastanawiam się, czy nie 
wchodzi tu w grę jakieś stępienie wrażliwości? Ale chyba nie, 
wręcz przeciwnie. 

Pamiętam, jakim szokiem był dla mnie przed wielu laty „Ostatni 
etap” Wandy Jakubowskiej, Oglądałem ten film bodaj w roku 59 
czy 60. Wiedziałem (dobrze, czym był ten utwór w chwili, kiedy 
pojawił się na ekranach, znałem wyróżnienia i nagrody, jakie film 
otrzymał, słyszałem o reakcjach widzów. Oczekiwałem, że będzie 
to dla mnie wstrząsające doświadczenie, jakieś takie przeżycie, po 
którym jest się po prostu chorum przez dłuższy czas. I co? Nic. 
Ale to zupełnie, całkowicie, wyłącznie nic. Widziałem jedynie moc- 
no zwietrzałą konwencję narracyjną, anachroniczny sposób insceni- 
zacji, rażącą manierę gry aktorskiej. Żadnej rzeczywistości, same 
fakty. 

Na dobrą sprawę rzecz jest zrozumiała, może nawet zrozumiała 
całkowicie. Gdybym miał za sobą pewne doświadczenia, wystar= 
czyłby mi jedynie znak, jakaś dobra wskazówka, a myśl sama po- 
biegłaby ku czemuś, co zostało naprawdę przeżyte. Rzeczywistość 
przysłoniłaby sztukę, sztuka byłaby jedynie wózkiem, który pod- 
wozi do niedawnej przeszłości. Ale ja nie mam tych doświadczeń. 
Odpowiednio do tego domagam się, by sztuka dała mi świat kom- 
pletny, zamknięty, zrozumiały sam przez się, sam się tłumaczący. 
A zarazem chodzi przecież o świat, który jest moim Światem. Ina- 
czej nic bym nie zrozumiał i wobec tego, co mi pokazano, prze- 
szedłbym obojętnie. 

Gdy idzie o temat obozowy, porusza mnie Borowski. Nie tylko 
mnie, także wielu moich rówieśników, a nawet ludzi młodszych, 
którzy nie tylko nie mają żadnych obozowych doświadczeń, ale z 
czasów okupacji nie pamiętają zgoła nic. Dlaczego tak się dzieje? 
Czy wchodzi tu w grę jakaś identyfikacja, czy taka identyfikacja 
jest w ogóle możliwa? Oczywiście, że nie. Świat Borowskiego w ni- 
czym nie łączy się ze światem ludzi, którzy urodzili się po wojnie. 
Ale chodzi tu o dwa światy styczne. Ten pierwszy jest całkowitym 
zaprzeczeniem tego drugiego. I to nie w swoim ogromie cierpienia, 
nędzy i zbrodni, nie, chodzi o coś innego, chodzi o całkowitą ne- 
gację moralnych podstaw, na których opiera się nasza codzienna 
egzystencja. Toteż Borowski oddziałuje. Jako straszliwa możliwość 
jako przerażające wyzwanie dla umysłu, który próbuje coś z tego 
wszystkiego pojąć, wreszcie jako realne zagrożenie. Pamiętam, że 
wielu z tych, którzy przeżyli obóz, wyrzucało Borowskiemu fałsz. 
Zapewne mieli rację. A jednak dla mnie nihilizm i cynizm Borow- 
skiego pozostał jedyną prawdą o tamtych czasach. Te wszystkie zaś 
dzieła, które prawdę próbują wymierzyć, dzieła niekiedy zrodzone 
z najlepszych, humanistycznych intencji, dobrej wiary, znajomoś- 
ci rzeczy i wierności faktom, wydają mi się sztuczne, uszminkowa- 
ne, w jakimś stopniu nieprawdziwe. 

Sceny obozowe z filmu Kołosowa to tylko przykład, być może 
jaskrawy, ale też nic więcej. Chodzi mi w ogóle o tematy — temat 
drugiej wojny, mówiąc najogólniej — które doszły do punktu gra- 
nicznego. Widownia dzieli się już mniej więcej pół na pół. Dla 
pierwszej połowy to jeszcze żywe doświadczenie, dla drugiej — to 
już daleka historia. Którą z tych połówek artysta powinien brać pod 
uwagę? Jeśli ogranicza się tylko do tej pierwszej, w jego dziele 
tworzy się szczelina, przez którą wlewa się sztuczność. 


JERZY NIECIKOWSKI 


Po świecie, 
w kółko 


SZCZĘŚLIWY CZŁOWIEK (O Lucky Man!). Reżyseria: 
Wykonawcy: Malcolm McDowell, Ralph Richardson, 


Wielka Brytania, 1973 


achód, Północ, Połud- 

nie. Taka jest geo- 

grafia wędrówki Mic- 

ka Travisa, „szczęś- 

liwego człowieka” z 

filmu Lindsaya An- 
dersona. Szczęśliwego? Mick go- 
tów jest myśleć w ten sposób o 
sobie, chociaż każdy etap węd- 
rówki przynosi mu gorzkie roz- 
czarowanie. Jego wyobrażenie 
szczęścia jest naiwnym sloganem 
z telewizji czy książeczki pod ty- 
tułem „Jak odnieść sukces i być 
szczęśliwym”, a mądry lecz bez- 
litosny twórca filmu odsłania po 
prostu jego micość, 

A więc Zachód: fabryka kawy, 
młody, pilny adept sztuki umie- 
jętnego sprzedawania i perspek- 
tywa kariery komiwojażera, któ- 
rą zawdzięcza szczeremu uśmie- 
chowi. Uzbrojony w ten właśnie 
uśmiech i próbkii kawy Mick roz- 
poczyna długą podróż, której kre- 
su nie domyśla się ani on, ani 
widz. Ciągle jesteśmy na Zacho- 
dzie: miasteczko z kolorowymi 
sklepami, podziemny klub, gdzie 
miejscowi motable radośnie i 
zgodnie oklaskują pornograficzny 
show. Policjant obok burmistrza, 
bankier obok hotelarza. Mały, 


Lindsay Anderson. 
Rachel Roberts i inni, 


duszny i gnijący światek, dosko- 
nale zadowolony z siebie. Z kolei 
Północ. Tutaj z rzadka spotyka 
się ludzi. W zamaskowanych fab- 
rykach, w niewinnych z pozoru 
pałacykach odbywają się przed- 
sięwzięcia ma niepomiernie więk- 
szą skalę, kierowane przez Nau- 
kę i Technikę. Ze swą kawą i 
bezużytecznym już _ uśmiechem 
Mick trafia w sam środek chao- 
su współczesnej cywilizacji, W 
zakładach produkujących broń 
nuklearną sadzają go jako szpie- 
ga ma krześle tortur, W klinice 
doktora Millara chcą dokonać na 
nim przerażającego eksperymen- 
tu. Jedna i drugie dla dobra 
ludzkości. — „Północ mie jest dla 
takich młodych chłopców jak ty!” 
— powiada kobieta, która nakar- 
miła Micka własną piersią. Bo 
też w tym filmie opartym na 
ostrych, szokujących kontrastach 
właśnie na Północy znaleźć się 
musiała sielankowa dolina z koś- 
ciółkiem i owcami na zielonych 
pastwiskach. Mick broni się tam 
uciekając z piekła płonącej fab- 
ryki atomowej, ale nie zabawi w 
niej długo. Zielona dolina jest 
równie odgrodzona od świata, jak 
królestwo miebezpiecznej techni- 


ki i klinika doktora Millara — 
świątynia czystej nauki, 
Wreszcie Południe. Londyn, me- 
tropolia nad którą góruje niebo- 
siężny wieżowiec. Budowa  po- 
chłonęła astronomiczne sumy, ale 
z każdym dniem wzrasta jego 
wartość. Na szczycie zasiada sir 
James, potentat przemysłowy. U 
boku sir Jamesa Mick zazna sma- 
ku władzy i potęgi, aby przeżyć 
jeszcze jeden bolesny upadek. 
Południe to również więzienie — 
pięć lat ciężkich robót za prze- 
stępstwo niepopełnione. Ale czy 
Mick rzeczywiście mie zasłużył na 
karę? Naiwność i głupota, rados- 
na gotowość przystosowania się 
do każdej sytuacji, jakby nie 
istniały żadne normy moralne i 
etyczne, cechowały postępowanie 
tego współczesnego „dobrego dzi- 
kusa”. Czas na naukę. Aby zna- 
leżć dla siebie miejsce w świe- 
cie, człowiek potrzebuje mądroś- 
<i. Jest to teza starych powieś- 
ci — „Don Kichota” i moraliza- 
torskich romansów pisarzy an- 
gielskich z XVIII wieku, Ander- 
son przyznaje, że pamiętał o 
nich robiąc swój film. W „Szczęś- 
liwym człowieku” znaleźć można 
jeszcze paradoksalną ironię wol- 
terowskich powiastek _filozoficz- 
nych i brechtowską drapieżność 
wraz z brechtowskimi songami, 
które jako przerywniki śpiewa 
Alan Price. Luźna, epizodyczna 
architektura filmu nie jest jed- 
nak maśladownictwem. To wynik 
przemyślenia, świadome mawią- 
zanie do określonej tradycji lite- 
rackiej. Anderson tworzy pewną 
nadrzeczywistość, która odbija, 
niby krzywe zwierciadło, realność 
świata. Jest wspaniały w swej 
złośliwości: oto sędzia, który wy- 
głosił przed chwilą umoralniają- 
cą naukę, zrzuca togę aby pod- 
dać się masochistycznemu biczo- 
waniu — albo naczelnik więzie- 
nia, który cytuje starego, mądre- 
go poetę, a za chwilę z kabotyń- 
skim namaszczeniem całuje Mic- 


ka w czoło. Podróży bohatera to- 
warzyszą radiowe komunikaty, 
które są już rzeczywistością in 
<rudo. Wszystko, co stanowi treść 
naszych dni: niepokój i wielkość 
ludzkich dążeń, niepowodzenia i 
katastrofy dwudziestowiecznej cy- 
wilizacji. Informacje sączą się 
monotonnie, czytane profesjonal- 
nymi, wyzbytymi namiętności 
głosami  spikerów. Oczywiście, 
Anderson dokonał wyboru zesta- 
wiając komunikat o krwawych 
wydarzeniach w Belfaście z po- 
gadanką o ćwiczeniach Zen — 
ale nie przyszło mu to trudno. 
Wystarczyło co rano otworzyć 
wadio, aby na małym magnetofo- 
nie nagrać to wszystko, czego nie 
potrafiłby wymyśleć scenarzysta, 

Wspomnieć trzeba 0 jeszcze 
jednym źródle filmu, które nie 
jest tak oczywiste dla widza 
polskiego. Jako autor pomysłu 
wymieniony jest w czołówce Mal- 
<olm McDowell, który gra także 
rolę główną. Aktora tego odkrył 
przed pięciu laty właśnie Lind- 
say Anderson, realizując „Jeże- 
li...”, głośny film o systemie bry- 
tyjskiego szkolnictwa. Bohater 
grany przez MeDowella nazywał 
się także Mick Travis; w 
„Szczęśliwym człowieku” pytają 
go w. pewnym momencie, czy 
słusznie wyrzucony został ze 
szkoły. McDowell był także bo- 
haterem „Mechanicznej pomarań- 
czy” Stanleya Kubricka i nie 
ulega wątpliwości, że „Szczęśliwy 
człowiek” jest polemiką z kon- 
trowersyjnymi tezami tamtego 
filmu. Amoralny Alex z „Poma- 
rańczy”, któremu  wszczepiono 
sztuczny system „hamujący”, aby 
uczynić go „dobrym”, nie uczy 
się niczego w swojej wędrówce 
przez świat. Natura człowieka 
jest niezmienna — twierdzi Ku- 
brick. Zło zawsze w końcu za- 
triumfuje. Tymczasem Mick Tra- 
vis wychodzi z więzienia innym 
człowiekiem. Doświadczenie cze- 
goś go nauczyło. Ten „szczęśliwy 
człowiek” jest po prostu mądrzej- 


szy, 

Anderson nie oszczędza jeszcze 
jednej iluzji: postawy ewangelicz- 
nej dobroci. Każe Mickowi po- 
jawić się z garnkiem ciepłej zu- 
py wśród nędzarzy egzystujących 
gdzieś ma śmietniku wielkiej me- 
tropolii — na peryferiach cywi- 
lizacji. Ale mikt nie potrzebuje 
litości. Mick zostaje pobity i z 
trudem uchodzi z życiem, Właś- 
ciwe posłanie filmu zawiera do- 
piero końcowa sekwencja. Spoty- 
kają się w niej wszyscy, których 
w różnych rolach rozpoznawaliś- 
my w czasie długiej wędrówki 
Micka. Są po próstu aktorami, 
których reżyser Lindsay Ander- 
son wybrał do filmu „Szczęśli- 
wy człowiek”. Brak jeszcze wy- 
konawcy głównej roli. W tłumie 
kandydatów Mick — a może tyl- 
ko Malcolm McDowell? Tyle, że 
teraz mie potrafi się już uśmie- 
chać. Pyta: „po co?” — a wtedy 
Anderson uderza go w twarz. 
Jest to moment moralnego szo- 
ku, praiwdziwej katharsis, jaką 
nieczęsto oferuje nam 'współczes- 
ne kino. Policzek ten wymiierzon; 
został także widzowi, aby otrzą- 
snął się, spojrzał innymi oczyma 
na wszystko, co jest iluzją. Być 
może ta fil ia pozbawionej 
złudzeń akceptacji życia jest mini- 
malistyczna. Ale w ujęciu An- 


dersona z pewnością nie oznacza 
kompromisu. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


o było aawno: Buster 
Keaton, Bracia Marx, 
Charlie Chaplin. I ple- 
jada naśladowców. Do 
kina chodziło się także 
po śmiech. 

Wczoraj i dziś: Pierre Btaix, 
Iouis de Funes, Fernandel. I 
oczywiście Tati, To Francuzi. W 
barwach brytyjskich — Richard 
Attenborough, włoskich — 'fotó, 
amerykańskich — Woody Allen. 
Można dorzucić jeszcze kilka 
nazwisk. Komicy. 

Było i jest ich niewielu, Po- 
przednia generacja. Ich filmy też 
jakby wczorajsze, Innt wykazują 
tylko niekiedy: predylekcje do ról 
charakterystycznych, na przykład 
Ugo Tognazzi li Michel Piccoli. 
Tak czy owak świat stanął na 
głowie; młodość ma twarz gip- 
sową, statyczność — raczej we- 
sołą. Młodzi, jeśli chcą, potrafią, 
choć częściej mie chcą; Albert 
Finney i Al Pacino dali dowody 
poczucia humoru. 

Wróćmy jednak do Francuzów. 
Poza Tatim, bo to osobny roz- 
dział, wszyscy oni są rzecznikami 
tej tradycji, którą — iw majlep- 
szym wydaniu — przyswoił nam 
Boy swoimi tłumaczeniami: far- 


sy, komedii i epiki opartej na 
wielowiekowym doświadczeniu, 0- 
kreślonym smaku, powtarzają- 
cym się doborze sytuacji i ty- 
pów. Rodem z pałacu, mieszczań- 
skiej kamienicy, oberży £ winni- 
cy. Głupi pan i mądry sługa, 
przekupny sędzia, cwany supli- 
kant, dusigrosz. Korowód posta- 
<i: żołnierze, policjanci, listono- 
sze; urzędnicy, architekci, leka- 
rze; farmerzy, cukiernicy, pieka- 
rze; podrywacze,  złodziejaszki, 
aferzyści. Francja z pożółkłych 
kart. 

Zmieniło się życie, zmieniło się 
kino. Pojawił się ktoś nowy, w 
dodatku gapiowaty — Pierre Ri- 
chard. Oglądamy go właśnie w 
filmie „Tajemniczy blondyn w 
czarnym bucie”. Nowy, ale czy 
młody? W przyszłym roku będzie 
obchodził czterdziestolecie urodzin 
i pięciolecie pracy przed kamerą. 

Sceneria, w którą wkracza 
Pierre Richard, jest nowoczesna: 
dworce lotnicze, wieżowce, neo- 
my i samochody. Dawna Francja 
w gruzach, powierzchnię wywal- 
cowano, pokryto plastykiem, za- 
budowano, gmachy — siedziby 
agencji reklamowych, studiów te- 
lewizyjnych, laboratoriów podsłu- 


Tajemniczy ? 


TAJEMNICZY BLONDYN W CZARNYM BUCIE (Le grand blond avec une 
chaussure noire). Reżyseria: Yves Robert. Wykonawcy: Pierre Richard, Ber- 
nard Blier, Mireilie Darc i inni. Francja, 1572 


chu policyjnego. Ale spod tego 
wszystkiego przebijają stare fun- 
damenty. 

SÓRĆ fabuła, czy raczej jej 
szkielet bez współczesnych akce- 
soriów, wcale nie nowy. Więc po- 
jawia się ktoś mieświadom rze- 
czy, który sieje dezorganizację. 
Jest jeszcze, oczywiście, trochę 
głupkowaty przyjaciel, który ma 
energiczną żonę, więc powstaje 
trójkąt. Potem ładna dziewczyna, 
bo jakże imaczej, dzięki dziewczy- 
nie trójkąt rozpada się na dwa 
duety. Wreszcie policja, jak z fil- 
mów gangsterskich, lecz na we- 
soło, choć trup się ściele. Okru- 
chy tradycji literackich, kina i 
życia zmieszały się zgrabnie. 

Jest jednak coś, co wyróżnia 
filmy z Richardem. W filmach 
tamtych, z Fernandelem, Pierre 
Btaixem i Louis de Funtsem wie- 
dzieliśmy wszystko o bohaterze 
— o jego zwyczajach, pozycji, 
majątku, mawet rodzinie. Jeśli 
brakowało jakiegoś szczegółu, to 
ż doświadczenie 
filmem i kulturą 
francuską pozwalało resztę do- 
rysować. O postaciach Richarda 
nie wiemy nic. To człowiek „zni- 
kąd”. Pojawi się, posieje zamie- 
szanie, zniknie i 'wróci w... na- 
stępnym filmie. Na podstawie 
„Tajemniczego blondyna” można 
odtworzyć tylko jeden detal z 
jego przeszłości, mianowicie ten, 
że ukończył konserwatorium. 

Ubrany jest modnie, ale bez 
przesądy. Ze sposobu bycia — 
ujmujący. Dąży do lepszego, choć 
jego osoba wytwarza komplika- 
cje, o których sam mie wie. Kim 
są jego rodzice? Wydała go na 
świiat ulica, telewizja, kino, mo- 
że też przyczynił się tnochę do 
sprawy jakiś poeta. Byłoby prze- 
sadą utrzymywać, że postać Ri- 
charda jest dowodem społecznej 


demokratyzacji i wyrównań kla- 
sowych. Raczej wytwór kultury 
masowej, która powołuje do ży- 
cia nowe postacie, jak ona — 
uniwersalne, 

W którym miejscu ulokować 
ten film na skali ocen? Są pew- 
niaki, mp. historia o trzech sio- 
strach w szkarłatnych wnętrzach 
wśród tykających zegarów. Moż- 
ma się zgadzać lub nie z pesy- 
mizmem autora, ale wiadomo — 
dzieło iwybitne. Albo po drugiej 
stronie skali, to też o siostrach, 
ale dwóch lesbijkach; zielona mu- 
rawa, białe futro, one zmęczone 
pieszczotami, 'więc czytają odez- 
wy do proletariatu, potem biorą 
się znów za nieletniego chłopca. 
Pewniak ze znakiem ujemńym, 
choć to ii tamto ma w sobie jako- 
weś atrakcje. Gdzie miejsce dla 
„Tajemniczego blondyna” wśród 
tych antypodów? 

Wydaje mi się, że jest tak. 
Można pewną sprawę opowie- 
dzieć klasycznym  heksametrem, 
proustowską frazą, dziennikars- 
kim zapisem. Ale można też 
barwnymi, jaskrawymi, choć pro- 


łczesnym życi! 

Pierre Richard mie jest faja 
niczy. Sympatyczny heros ko- 
miksu bawi serdecznie. Sam, bę- 
dąc mieodrodnym synem epoki 
automatów do gier, | i przez 

ukazać obrys starej 
Francji, która jeszcze trwa. Ta- 
ję jest co innego. Fala, któ- 


kra I ło że mk 
się pośmiać. Filmy z Richardem 
mają swoje racje. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


Walizka 


acznę tedy od walizki. Co ja się ze swoją torbą natar- 

gam, żeby to zanieść na dworzec, do hotelu, do domu. 

Ręka za kolana wyciągnięta, litość w oku bliźniego, 

a tam przecież w środku nie wiele, ot, tyle co na paro- 

dniową delegację. A jak to wygląda w kinie? Szast, 

prast, panienka pół swojej materialnej biografii wrzu- 
ca do walizki i krokiem lekkim, lotnym, kształtną stopą, mknie 
bez wysiłku, jakby to żaden ciężar był w tym ręku, tyle co piór- 
ko. Czyli bluff nielichy, albo inaczej gwałt dokonywany na rze- 
czywistości. Ale bo też te filmowe walizki zawsze są bardziej 
sygnałami podróży, odjazdu, przyjazdu, umownymi znakami, 
aniżeli fizyczną realnością. Może czasem w dawnych komediach 
dostrzegano w owym zwiążku człowieka z przedmiotem znako- 
mity kąsek dramaturgiczny — uległość, podległość, wzajemna 
zależność — pretekst do mnóstwa śmiesznych gagów. Dziś jest 
to umowność do tego stopnia skonwencjonalizowana, że już na- 
wet nie zwraca się uwagi na jej fałszywość. 

Film zawsze był silnie skonwencjonalizowany, tyle, że stopień 
umowności różny był w różnych czasach, krajach i gatunkach. 
W poetyce filmu „płaszcza i szpady” można się nawet wyłgać 
podstawowym prawom fizyki, łącznie z ciężarem, jak to udało 
się np. Jeanowi Marais skaczącemu bez rozbiegu z ziemi na 
dach niemałego domostwa. Albo uodpornienie się na wszystkie, 
ale to wszystkie trucizny świata przez superagenta Jamesa Bon- 
da. Oczywiście większość współczesnych uchybień wobec zdro- 
wego rozsądku, to najczęściej czysta zabawa z mocnym przymru- 
żeniem oka. Po szoku, jakim dla kinematografii operującej ste- 
reotypami (mitologie kinowe, typy psychofizyczne, rzeczywistość 
czarno-biała itd.) było pojawienie się cinóćma-vóritć, nowej fali 
oraz inwazji telewizyjnego dokumentu „prosto z życia”, współ- 
czesne fabuły jakby były nieco bliżej rzeczywistości, 

Ale też nie wszędzie. Nie tak dawno mieliśmy na przykład 
okazję oglądać w Warszawie serię filmów egipskich. Skonwen- 
cjonalizowanie fabuł, a co za tym idzie, ich odległość od życia, 
są tam jeszcze ogromne. Kino papy w swym bohaterskim okre: 
sie. Dramaty raczej salonowe i choć się trochę „unowocześniły” 
dialogi, bo ochotę na pozamałżeńską przygodę erotyczną nazy- 
wa się tu kryzysem intelektualnym, to w gruncie rzeczy domi- 
nuje stareńki schemat romansowo-obyczajowy, tyleż pikantny 
co księżycowy, tyleż dramatyczny co umowny. I od tej umow- 
ności, stereotypu, okropnie tam trudno odejść. Nawet tak reali- 
styczny, ważny i aktualny temat jak wojna z Izraelem w 1967 
roku, staje się w jednym z tych filmów jedynie wygodnym pre- 
tekstem do składanki melodramatycznych obrazów-wspomnień 
kilku żołnierzy na temat, jakie to było piękne życie przed mobi- 
lizacją. Bo wojna jest okrutna i można z niej nie wrócić. W in- 
nym z kolei, motyw walki z niesprawiedliwością społeczną — 
rozpacz chłopów pozbawionych możliwości nawadniania pól — 
szybko i sprawnie przeradza się w zestaw obyczajowo-miłosnych 
sytuacyjek. 

Zacząłem od walizki, czyli od konwencji, jakimi film otula 
fotografowany świat, iżby był „strawny i zrozumiały”. Ale tak 
naprawdę to nie warto się zbytnio przejmować tym, że bohater 
filmu biegnie lekko po schodach z ciężką walizką. Są poważniej- 
sze sprawy. Po pierwsze — może w tej walizce być poćwiarto- 
wana żona. Po drugie — walizka się może otworzyć, a zwłoki... 
byłoby zresztą dziwne, gdyby się nie otworzyła. Po trzecie mo- 
że z niej przeciekać krew, co przechodzącemu mimo chłopczyko- 
wi da do myślenia. Po czwarte — może to być po prostu nie ta 
walizka; właściwą wiozą właśnie do naszego bohatera uczciwi zna- 
lazcy, na syrenie zresztą, bo któż tu jeszcze poza policją może być 
uczciwy. Schemat goni schemat, a jedynie pocieszające jest to, że 
historia kina zna właściwie tylko jeden kierunek ewolucji: od 
ordynarnych i grubych do coraz to bardziej subtelnych i cien- 
kich, ale jednak schematów. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


Paweł Kędzierski 


Tercet 


Radosław Piwowarski ma lat 26, 
Zbigniew Kamiński — 27, Paweł 
Kędzierski — 28. Wkraczają do ki- 
nematogratii nie telewizyjnymi wpra- 


wkami, lecz filmem dla kin. O rea- 
lizacji „Pioruna kulistego” już pisa- 
liśmy; dziś rozmawiamy z reżyserami 
filmu. 


FILM: Takiego debiutu zbioro- 
wego nie było od kilkunastu lat. 
Jak do niego doszło? 


RADOSŁAW PIWOWARSKI: 
Nasz start jest dla nas samych 
pewną niespodzianką. Było tyle 
projektów, nadziei: studio im. 
Irzykowskiego, debiut za milion. 
Z niedowierzaniem przyjęliśmy 
wiadomość, że wraz z Ryszardem 
Bugajskim zostaliśmy laureatami 
konkursu PWSFTviT, którego je- 
dyną nagrodą — dla początkują- 
cych reżyserów bezcenną — była 
możliwość realizacji półgodzin- 
nego filmu na podstawie wyróż- 
nionych scenariuszy. Ale sprawę 
wziął w swoje ręce rektor szko- 
ły doc. Stanisław Kuszewski; 
znalazł literackiego doradcę w o- 
sobie życzliwego nam Józefa He- 
na, a za jego pośrednictwem me- 
cenasa — Zespół Filmowy „X”. 


PAWEL KĘDZIERSKI: Filmy 
nowelowe nie mają dobrej opi- 


nii. Wiadomo, na jakiej zasadzie 
zwykle powstają. Wystarczy by- 
le pretekst, rekwizyt, motyw li- 
teracki, a potem każdy reżyser 
ciągnie w swoją stronę. Z  na- 
szym filmem było chyba jednak 
inaczej. Ukształtowały nas po- 
dobne doświadczenia, kilkakrot- 
nie pracowaliśmy razem, w 
szkole, TV i dokumencie. Łączy 
nas też przeświadczenie, że pod- 
porą współczesnego kina jest nie 
literatura, lecz życie. Nasze sce- 
nariusze, choć pisane w atmosfe- 
rze rywalizacji, obracały się wo- 
kół jednej sprawy: startu mło- 
dych, przekraczania różnych ba- 
rier dojrzałości. 


ZBIGNIEW KAMIŃSKI: Prze- 
budowaliśmy nasze projekty tak, 
żeby „Piorun kulisty” mógł być 
tryptykiem stanowiącym całość. 
Ale nie zacieramy wszystkich 
różnic — przeciwnie, wspólny 
wątek tematyczny może podkreś- 
lić indywidualność każdego z nas. 


Ponieważ we wszystkich trzech 
nowelach pojawiają się ludzie 
młodzi, założyliśmy sobie,że film 
opowie jakby o trzech  wciele- 
niach tego samego bohatera. 
I trzech progach dojrzałości. W 
pierwszej chronologicznie noweli 
— „Piorunie” Radka Piwowar- 
skiego — 18-letni chłopak wal- 
czy z całym światem o swe ide- 
ały i o sławę. Gra go aktor nie- 
zawodowy Włodzimierz Preyss. 


R. PIWOWARSKI: Starsza od 
niego o kilka lat i bogatsza o 
dyplom magisterski bohaterka „Na 
smyczy” Pawła Kędzierskiego już 
tylko zabiega o załatwienie przy- 
ziemnych spraw: o sublokator- 
ski pokój, zameldowanie, pracę. 
Ale jak to zwykle bywa — od 
ich rozstrzygnięcia zależy być 
może całe jej życie. 


P. KĘDZIERSKI: I oto po kilku, 
może kilkunastu latach marzenia 
spełniają się. Bohaterka _ „Lekcji 
miłości” Zbyszka Kamińskiego 
ma M-3, zapewne dobrą pracę. 
Jest osobą ustabilizowaną mate- 
rialnie, ale nie duchowo. Uczu- 
cie samotności, pustki najtrud- 
niej zagłuszyć w niedzielę. 


R. PIWOWARSKI: Te trzy epi- 
zody to jakby trzy stopnie wta- 
jemniczenia w życie. 


FILM: I trzy rodzaje rozczaro- 
wań? 


P. KĘDZIERSKI: Może raczej 
rozrachunek z niepotrzebnymi 
złudzeniami. Są to porażki, któ- 
re uczą życiowego realizmu. Nie 


chcemy, żeby nasi bohaterowie 
przypominali tak  zadomowio- 
nych w naszym filmie naiw- 
nych prostaczków, którzy raz po 
raz dziwią się, iż życie nie po- 
krywa się z ideałami wyniesio. 
nymi ze szkoły. To ludzie myś- 
lący, po swojemu mocujący się 
z narzucanymi im sytuacjami. 


R. PIWOWARSKI: Styl każdej 
noweli zależy od osobowości bo- 
hatera. Mój chłopak w sposób 
bardzo subiektywny reaguje na 
każdą sytuację. Jego zaskakujące 
skojarzenia rządzą językiem i 
składnią filmową. Teraźniejszość 


miesza się z przeszłością, rze- 
czywiste z wyobrażonym. 
P. KĘDZIERSKI: Ewa z „Na 


smyczy” ukończyła studia huma- 
nistyczne. Dyplom magistra tow 
tym przypadku tylko jakby dru- 
ga matura. Ewa za wszelką ce- 
nę chce zostać w dużym mieś- 
cie, mimo że nie ma mieszkania, 
pracy, zameldowania. 


FILM: Dlaczego tak kurczowo 
trzyma się dużego miasta? 


P. KĘDZIERSKI: W dłuższym 
filmie mógłbym pokazać (może 
się kiedyś na to zdobędę), dla- 
czego Ewa nie chce wracać w 
rodzinne strony. Boi się rodzi- 
ców, ich patriarchalnych zasad. 
Przygarnia ją pewna starsza pa- 
ni. Zamierzałem stworzyć kame- 
ralne studium dwóch kobiet, na 
progu i u schyłku życia, boryka- 
jących się z samotnością. Zna- 
komite aktorki Hanna Skarż: 
ka i Jadwiga Jankowska-Cieś- 


Zbigniew Kamiński 


najmłodszych 


Radoslaw Piwowarski 


wzbogaciły te posta- 
cie. lem, żeby poza tym 
rozsypującym się domem, tym 
zagraconym mieszkaniem  znaj- 
dował się inny, pogodny świat. 
Ale wiadomo, jaka była tegorocz- 
na jesień. Wiatr i plucha. 


z. KAMIŃSKI: Moja opowieść 
ma _ charakter  introspekcyjny, 
rozgrywa się jakby w świado- 
mości bobaterki. Układam film z 
sytuacji, w których z punktu 
widzenia tradycyjnej narracji 
właściwie nic się nie dzieje; sa- 
motna kobieta w niedzielę po- 
zoruje szereg zajęć, byleby tyl- 
ko szybciej upłynął czas. Ważna 
staje się huśtawka nastrojów, 
chwile ożywienia i rezygnacji, 
rozpaczliwe szukanie kontaktów 
z kimkolwiek, to znów próby o- 
szukania samej siebie. Teresa 
Budzisz-Krzyżanowska gra osobę 
o reakcjach zwyczajnych, pospo- 
litych. Ją i całe jej otoczenie 
przedstawiam z  dokumentalną 
wiernością. 


FILM: Wzorem dla Panów jest 
raczej dokument niż kino fikcji? 


P. KĘDZIERSKI: To zrozumiałe. 
Uczymy się życia tak jak nasi 
bohaterowie. Dokument pomaga 
nam rozumieć rzeczywistość. Ale, 
niestety, nie możemy pracować 
jak prawdziwi dokumentaliści, W 
naszych warunkach nie można 
realizować filmów fabularnych 
bez obowiązkowych klapsów, du- 
żej ekipy, lamp i reflektorów. A 
to burzy nastrój, paraliżuje ak- 


torów, których 
powtarzalne, 


reakcje są nie- 


Z. KAMIŃSKI: Nie odwołujemy 
się do symboli, nie wymyślamy 
efektownych sytuacji, nie kom- 
ponujemy kadrów na podobień- 
stwo wyszukanych — obrazów. 
Chcemy, żeby to był film reali- 
styczny, zarówno w warstwie so- 
cjologicznej jak i psychologicz- 
nej. 


R. PIWOWARSKI: Realizujemy 
„Piorun kulisty” z operatorami 
Witoldem Stokiem i Zdzisławem 
Kaczmarkiem, którzy mają za 
sobą solidny staż dokumentalny. 
To dzięki nim możemy wykorzy- 
stać zdjęcia typu dokumentalne- 
go w kinie fabularnym. 


Z. KAMIŃSKI: Kręcimy na taś- 
mie czarno-białej; jest to świa- 
domy wybór. Nasz opiekun arty- 
styczny Andrzej Wajda zwrócił 
uwagę, że po inwazji koloru tro- 
chę inaczej trzeba posługiwać się 
filmową bielą i czernią. Szuka- 
my w takim ograniczeniu dodat- 
kowych inspiracji estetycznych. 


R. PIWOWARSKI: Zdajemy so- 
bie sprawę, że polska publicz- 
ność nie przepada za filmami 
nowelowymi. W dodatku podpi- 
sanymi przez nieznanych mło- 
dych reżyserów. Mimo to chcie- 
libyśmy trafić do widzów, zwła- 
szcza młodych, znaleźć z nimi 
wspólny język. 
Rozmawiał: 
BOGDAN ZAGROBA 


? 


Kartka z Hollywood 


GZŁOWIEK NA KRAWĘDZI 


Ulubionymi lekturami Jamesa Tobacka są 
Biesy" Dostojewskiego i „Lord Jim" Conrada 
może dlatego jego scenariusz do filmu „Gracz” 
(The Gambler) mówi o człowieku, który jgra z 
sytuacjami ostatecznymi i znajduje się na kra- 
wędzi samozniszczenia. Alex Freed, młody wy- 
kładowca literatury na uniwersytecie, intelei- 
tualista, jest jednocześnie hazardzistą, który 
pewnej 'nocy traci w kasynie olbrzymią sumę -— 
kredyt gangsterskiego syndykatu, prowadzące- 
go dom gry. Próby zdobycia pieniędzy celem 
spłacenia długu to seria gorzkich spotkań z 
przedstawicielami różnych środowisk. Freed 
kończy wreszcie jako moralny bankrut, skła- 
niając swego ulubionego ucznia do stingowanej 
gry w meczu baseballowym: w ten sposób speł- 
nia żądanie gangsterów i ratuje własną skórę. 
Film „Gracz” zrealizował w Stanach Zjedno: 
czonych Karel Reisz, wybitny reżyser brytyjski 
który od pięciu lat szukał dla siebie tematu. 

Jego ostatni obraz powstał w roku 1969 — 
dora” z Vanessą Redgrave w roli słynnej tan- 
cerki. Pomimo komercyjnego sukcesu, Reisz nie 
miał szczęścia na filmowym rynku. Kryzys kina 
brytyjskiego zmusił go do szukania pracy w 
Hollywood, a to nie było łatwe. „Gracz” został 
jednak wysoko oceniony przez krytykę. Recen- 
zent „Variety” pisze: Jest to jeden z naihar- 
dziej przejmujących i dojrzałych filmów R/ sża. 
James Caan w roli głównej jest znakomit //tak 
samo wszyscy pozostali aktorzy. Relsz z / Azo- 
wał film w autentycznej scenerii Noweg! / Jorku 
t Las Vegas, udowadniając, że jest je/lym 2 
nielicznych twórców. zagranicznych cz! /mery- 
Kańskich, którzy potrafią stworzyć 4 //ważony 
1 Wuzbyty przesadu obraz miejskie / środo- 
wiska dzłstejszej: Ameryki, 

Pochwały zebrała także partner) | Jamesa 


Caana — Lauren Hutton, do niedaw // modelka, 
która wydaje się dziś jedną z najb //dziej obie- 
ZJEDNOCZENIE PRZEMYSŁU 
ELEKTRONICZNEGO 
iplmy po nocach, męczymy się 
my, że już za późno, żeby rzuci 


cujących aktorek hollywoodzkich. 
stko. 
Bywa inaczej: scenariusz jest 
J sujący, w czasie zdjęć aktor jes 
mie, praca z reżyserem cieka 
ź kiedy ogląda się gotowy film, t 


dać sobie pytanie: dlaczego ni 
stało na ekranie nic z naszej 
Okazuje się, że w czasie mont: 
ser wszystko poprzestawiał i ni 
nie zachował najlepszych mo 
aktorskiego blasku, ale nawet 
znał za stosowne przedstawić a 
płodu swojej twórczości. Modne 
mówienie o różnych kierunkaci 
nie — filmie „reżyserskim”, „o: 
skim”, „autorskim”, A przecież 
mo, że nic nie może zastąpić sz! 
torskiej: ani złożoność i metafo! 

ani błyskotliwość mont: 
efektowność operatorskich pa 
kompozycji kadru. 

Nie jest przypadkiem, że 
wielkich reżyserów z historii kl 
=ane są z nazwiskami aktorów, 
jew" Braci Wasiliewów zawdzięć 


LJ 
A 


LI (LA SORELL Lauren Hulton i James Ca 
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jest producentem 
i dostawcą: 


Donatas Banionis 


GDZIE GIĘ SZUKAĆ 


© odbiorników radiowych 
i telewizyjnych iyan. Grożny": Eisenstelna 


My, aktorzy, zawsze zależymy 


magnetofonów, 
gramofonów 


automatów muzycznych 


zestawów 
magnetofonów 
z odbiornikami 
i gramofonami 
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SU 


dza, od tego, kto ogląda i oc 
9 zultat naszej pracy. Kłopot zac; 
H w momencie, kiedy to zwiercia 


Donatas Banionis, znany naszym wi- 
dzom m. in. z fllmów „Martwy sezon", 
„Goya" i „Sol jest jednym z naj” 
wybitniejszych aktorów kina radzieckie- 
go. Oto fragmenty jego wypowiedzi na 
temat obrazu współczesnego bohatera na 
ekranie, opublikowanej w dzienniku 
„izwiestia*, 


— Kiedy film ukazuje się na ekranach, 
widz szuka na afiszach nazwisk znanych 
mu aktorów. Nazwisko aktora jest dla 
niego gwarancją, że kupując bilet nie 
zawiedzie się w swoim wyborze. Ale ki- 
no jest przecież sztuką zespołową i suk- 
ces artystyczno-ideowy nie zależy tyl- 
ko od aktora. Przede wszystkim od sce- 
narzysty — od życiowego socjologiczne- 
go i filozoficznego materiału, który legł 
u podstaw filmu. Aktorowi przedstawia 
się gotowy scenariusz, przy czym reży- 
ser ma swoje wyobrażenie, „widziś film 
i zwraca się do nas — aktorów — myś- 
ląc „typażowo”, a więc o tych rolach, 
które graliśmy już poprzednio, nie bio” 
rąc pod uwagę naszych możliwości. Wy- 
daje mi się, że przy takim podejściu już 
z góry, programowo zakłada się szarość 
przyszłego filmu, ponieważ reżyser ceni 
nie tyle aktora, co jego nazwisko. 
Mówi się reżyserowi: Scenariusz jest 
Po prostu zły. To prawda — zgadza się 
— ale w trakcie zdjęć ulepszę go, do- 
pracuję. Wszystko będzie doskonałe. Pa- 
trzymy w jego błyszczące entuzjazmem 
oczy i wierzymy. A potem, kiedy zacz- 
ną się zdjęcia, okazuje się. że niczego 
już amienić niepodobna —'i wtedy nie 


zuje się krzywe. Ze strony kr; 
czekujemy na zrozumienie i 

ocenę tego, co zrodziło się w 
twórczych poszukiwań. Niedopu 
jest, moim zdaniem, estetyczna 
ta i subiektywizm podparty prz, 
jeniem. Czyż nie jest ważny 
niem krytyki formowanie opin 
chowywanie widza? 

Wielokrotnie zdarzało mi się 
nie, że musiałem zwrócić uwagę 
rowi na brak w rysunku bohate 
mentów wewnętrznej siły, 
harmonii myśli i uczuć. Odpo: 
mi: Po co się wymądrzasz? Daj 
— komu to potrzebne? I tak jak 
dzie. W ten sposób pokazuje: 
ekranie człowieka nie w jego 
niejszych chwilach, kiedy objawi 
ałej pełni siła jego idei i czy 
ale człowieka prozaicznego, prz 
go, przyziemnego. Scenarzysta 
cy modzie na „oddramatyczniani 
darzeń tworzy” rolę pozbawioni 
postać o miałkim życiu wewnę 
bohater pojawia się na moment 
jakąś replikę. I to wszystko. Cz 
na mówić o' jakiejś artystycznej 
ci, skoro widz nie widzi go w 
sytuacjach, nie potrafi połapać 
jego psychologii, kiedy bohatera 
pozwolono przedstawić się w ca 
ni? 

Każdy aktor — nie tylko ja — 
by stworzyć na ekranie obraz 
współczesnego, człowieka gorącej 
w całej złożoności jego myśli i 
ków, w jego najpełniejszych ci 
Widzę takich ludzi w życiu: d 
nie oglądamy ich ną ekranie? 


jan 
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dlaczego 


ODWRÓT 
00 MUSICALU 


Stwierdzenie, że wraz z wprowa- 
dzeniem dźwięku ekran przemówił 
nie jest zupełnie ścisłe: ekran przede 
wszystkim zaśpiewał. Pierwszy wiel- 
ki sukces kina dźwiękowego — film 
„Don Juan*, którego premiera odby- 
ła się 6 sierpnia 1926 roku, powodze- 
nie swoje zawdzięczał wstawkom 
śpiewanym. Później muzyka nagrana 
na taśmie umożliwiła także taniec na 
ekranie — a śpiew i taniec to właśnie 
istota formuły filmowego musicalu. 
W. latach trzydziestych powstał fllm 
„Świat się śmieje” Aleksandrowa i 
hollywoodzkie fantazje Busby Berke- 
leya, w latach czterdziestych i pięć- 
dziesiątych — „Deszczowa piosenki 
„Amerykanin w Paryżu* i tyle li 
nych pamiętnych filmów z Gene Kel- 
lym, Fredem Astaire, Cyd Charisse. 
Ale musical to gatunek drogi, wym 
gający dużej wystawy, aby mógł 
konkurować z teatrami muzycznymi. 
Produkcje pożerające miliony dola: 
rów zaczęto nazywać złośliwie „ma- 


mutami*, a kiedy publiczność od- 
wróciła ' się od takich filmów, jak 
„Hello, Doily*! — wydawało się, że 


Fot. Paramount 


musical przeżywa ostateczny zmierzch. 
Przynajmniej na rynku  amery- 
kańskim. Lepiej wiodło się Angli- 
kom, którzy formę musicalu zaczęli 
nadawać ekranizacjom.. _ Dickensa. 
„Oliver!* Carola Reeda utorował dro- 
ge całej serii filmów muzycznych o- 
partych na utworach literatury kla- 
sycznej. Ostatnio jednak pogodne, te- 
chnicolorowe niebo musicalu znowu 
zasnuwa się chmurami. Wiosną przy- 
stąpiono w Londynie do ekranizacji 
„Wielkich nadziei" Dickensa. Miał to 
być, oczywiście, film muzyczny, opra- 
cowany przez popularnych kompozy- 
torów Normana Sachsa i Mela Man- 
dela, Dziś film jest już gotowy — ale 
po drodze jakoś zmienił formę. Ow- 
szem, ma muzykę — jest to jednak 
tylko tło, jak w każdym innym fil- 
mie. Nową partyturę napisał fran- 
cuski kompozytor Maurice Jarre. Pro- 
ducenci wraz z reżyserem Josephem 
Hardym zdecydowali się zrezygno- 
wać z „piosenek 1 tańca, które za- 
nadto przeszkadzały w rozwoju dra- 
matycznej fabuły*. To powód artys- 
tyczny, sale mówi się także, że kosz- 
towny film nie mógłby liczyć na po- 
wodzenie: publiczność znowu odczu- 
wa znużenie feeryczną formą filmu 
muzycznego. A co złośliwsi komenta- 
torzy dodają, że zmiana musiała 
wyjść filmowi na dobre: przecież ani 
Sarah Miles, ani Michael York, któ- 
rzy grają role główne, tak naprawdę 
nie umieją śpiewać... 


Sarah Miles i Michael York w filmie „Wielkie nadzieje'* 


Jeden z pierwszych filmów „nowej fali” — 
w„Czterysta batów« Frangois Truffaut 


iętnastu laty na ekranach kin francuskich ukazały się filmy „Pięk- 
ny Serge” i „Kuzyni'”” Claude Chabrola, „Czterysta batów” Francois Truffaut, 
„Hiroszima moja miłość" Alaina Resnais, „Do utraty tchu* Je; ic-Godar" 
da, „Pod znakiem Lwa” Erica Rohmera, Narodziła się „nowa fala”. Ostatnio 
dziennik „Le Figaro” przeprowadził ankietę wśród reżyserów, którzy dali 
początek temu kierunkowi, Udziału w ankiecie odmówił tylko Jean-Luc Go- 
lard, 


© Co nowego przyniosło kinu minione 15 lat? 


ROHMER: Trudno w kilku słowach osądzić produkcję kinową piętnastu lat. 
Ale jest rzeczą niewątpliwą, że „nowa fala” sprzyjała powstawaniu filmów au- 
torskich, że scenariusze stały się ambitniejsze, a publiczność bardziej intelek- 
tualna. Bardzo osobista opinia: w dobie, kiedy największą rolę odgrywa ob- 
raz, dzieła, które interesują mnie najbardziej, to znaczy filmy Godarda, 
Rivette'a, Cassavetesa zgadzają się na dominację słowa. Ale nie mieszajmy 
pojęć, czym innym jest dialog teatralny a czym innym filmowy, 

TRUFFAUT: Przed piętnastu laty kino pogrążone było w  miernocie, 
nie znajdowano nawet filmów godnych wysłania na festiwale. Zespół „Ca- 
hiers du Cinema" wystąpił przeciwko tej sytuacji, Najbardziej charakterys- 
tyczna była odnowa tematyczna, uproszczenie techniki realizatorskiej, doj- 
ście do głosu młodych reżyserów. 

RESNAIS: Wydaje mi się, że po prostu nastąpił powrót do sytuacji normal- 
nej. Przecież Jean Vigo, Renć Clair, Marcel Carnć debiutowali jako ludzie 
młodzi. Natomiast w roku 1958 uważano, że debiut powinno, poprzedzać 20 lat 
asystentury, Sądzono także, że nie jestem w stanie, jako realizator filmów 
krótkometrażowych, zrealizować filmu fabularhego. Nie uważam siebie za 
pioniera „nowej fali”, po |prostu dałem się jej unieść, a „Hiroszima, moja mi- 
łość” to film, który kręciłem jeszcze w ramach tradycyjnych warunków pro- 


Nie zapominajmy, że „nowa fala" narodziła się w atmosferze 
napięć politycznych (rok 1958). Byłem pierwszy, nakręciłem „Pięknego Se- 
ge'a'', ponieważ pierwszy miałem do dyspozycji pieniądze. Nasze debiutan- 
ckie filmy odniosły natychmiastowy sukces | producenci postanowili go wy- 
korzystać, 

Z brawurą właściwą młodości wyważaliśmy bramy, łamaliśmy formy, bu- 
rzyliśmy akademizm. Ale nie należy zapominać, że „nowa fala” przyniosła 
także wiele filmów nieudanych, a ci, którzy się ostali jako twórcy, są bardzo 
nieliczni. Nie można jednak zaprzeczyć, że ten spontaniczny ruch miał wielki 
wpływ na kino we Francji i na świecie. 


© Jak oddziałały na kino francuskie wydarzenia maja 1968? 

RESNAIS: Maj 1968 miał pewien wpływ na widzów i na krytyków, na ich 
wrażliwość. Później Costa-Gavras udowodnił, że tematy polityczne mogą 
przyciągać wielką widownię. Ale obserwuje się także wyraźnie podziały to- 
pograticzne: istnieje publiczność z Champs-Klysćes i publiczność z Dzielnicy 
A A co do pornografii? No cóż, kino zawsze jest zwierciadłem oby- 
czajów. 

"DRUFFAUT: Od maja 1968 obserwuje się „pudrowanie” wielu filmów poli- 
tyką. Uważam to za obrzydliwe. Najbardziej charakterystyczną cechą ostat- 
nich kilku lat jest pojawienie się filmów erotycznych. Kino było zresztą w 
tej dziedzinie szalenie zapóźnione w porównaniu z literaturą. Jako więzień 
własnego pokolenia, zachowałem wstydliwość. Ale za fakt najbardziej znaczą- 
cy, bardziej charakterystyczny od pojawienia się Claude Leloucha, mistrza 
naskórkowości i jego naśladowców, uważam oddalanie się kina od swej is- 
toty — sztuki popularnej, masowej. Moim ideałem jest bowiem realizowanie 
filmów dla wszystkich; każdy, niezależnie od swego miejsca zamieszkania, 
powinien w sali kinowej znaleźć film, który mógłby go zainteresować. Tym- 
czasem kino zmierza w innym kierunku — specjalizacji. Widziałem w Stanach 
Zjednoczonych pełnometrażowe filmy przeznaczone dla mniejszości murzyń- 
skich, religijnych, czy miłośników karate. 

CHABROL: Ktoś może nam zarzucić, że tematy naszych filmów są zbyt 
mało „zaangażowane”. Stawia nam się także zarzut, że daliśmy się wchłonać 
przez „system”. Tak, to prawda: trzeba się z tym pogodzić lub nie robić £ 
mów. W maju 1968 kiedy powstały Stany Generalne Kina, tylko nieliczni spoś- 
ród nas chcieli radykalnych zmian. Jedynie Godard był logiczny. żądając 
prawa do błędów. 


© Cóż się dzieje z filmem autorskim? 


CHABROL: Liczba widzów zmniejsza się, a więc kryzys istnieje. Ale mimo 
to jestem optymistą. Młodzi utalentowani ludzie mają większe niż niegdyś 
szanse. Pascal Thomas, Michel Berny, Jodl Seria i wielu innych to kolejna 
zmiana; powinno się im zapewnić całkowitą swobodę. 

ROHMER: Wydaje mi się, że arcydzieła powstają niezależnie od prądów 
i mody. Przykład: Jean Eustache, 

TRUFFAUT: „Nowa fala” nie rozwiązała wszystkich problemów produkcyj- 
nych i dystrybucyjnych. Ale sytuacja nie jest beznadziejna. Nie brak nam 
talentów, że wymienię Szabo. Tóchinć Bernarda Dubois, Eustache'a, Pialata. 
Dla nas wprawkami były filmy krótkometrażowe, dla nich są nimi bruliony 
filmów pełnometrażowych, realizowane przy pomocy kamer super-8, Ale 
nadał brakuje najbardziej scenariuszy i autorów. 

RESNAIS: Autorzy są, ale napisanie scenariusza zabiera tyle czasu co na- 
pisanie powieści, a przy tworzeniu scenariusza ryzyko porażki jest o wiele 
większe. Nie można żądać od scenarzystów, by prowadzili żywot świętych lub 
męczenników. Ci ludzie pióra, z którymi pracuję, poświęcają mi swoje wieczo- 
ry i weekendy. Chciałbym, aby producenci dzielili się z nimi częścią swoich 
zysków. 

Nie można wymagać, aby co roku pojawiali się geniusze. A co do kryzysu? 
Przecież on zawsze tli się w tej dziedzinie, którą nazywamy widowiskiem. 
Należy szukać środków zaradczych. chociaż tragedie greckie powstały w _nie- 
pewnych czasach, a kłopoty Moilere czy Dullina są dobrze znane. Mam 
zresztą w swych papierach numer „Cinć-Magazine" z 1917 roku. Przepowia- 
dano w nim, że w następnym roku X Muza umrze, Czyż to nie uspokajające? 
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nTokarz» Władisława Winogradowa (ZSRR) 


EKRAN WALCZĄCY 


OD SPECJALNEGO WYSŁANNIKA 


iędzynarodowy Tydzień 

Filmów Dokumental- 

mych i Krótkometrażo- 

wych w Lipsku ma od 

lat ugruntowaną i za- 
służoną sławę jednej z najpo- 
ważniejszych filmowych manife- 
stacjj o wyraźnie politycznym 
charakterze. Hasło festiwalu: 
„Filmy świata dla pokoju ma 
Świecie” zakłada (treści o huma- 
mistycznej, antywojennej, anty- 
imperialistycznej i  antyfaszys- 
towskiej wymowie. Kilka lat te- 
mu, obecny wiceprzewodniczący 
Komitetu Festiwalowego, znany: 
komentator polityczny telewizji 
NRD prof. Karl Eduard von 
Schnitzler oświadczył: „Nie zaj- 
muje nas strona artystyczna fil 
mu, jego styl czy forma, intere- 
suje mas jego treść, temat”. 

Tegoroczny, XVII festiwal nie 
różnił się charakterem od  po- 
przednich, choć zmieniły się po 
części tematy czy miejsca wyda- 
rzeń pokazywanych na ekranie. 
Kiedyś głównym tematem festi- 
walowych filmów była walka 
narodu wietnamskiego, w tym 
roku dominowały tragiczne wy- 
darzenia w Chile, demokratycz- 
ma rewolucja w Portugalii, wal- 
ka narodu palestyńskiego i kra- 
jów arabskich przeciwko izrael- 
skiemu najeźdźcy, cierpienie i 
walka czarnych mieszkańców 
RPA. Oglądać można było filmy 
o walce klasy robotniczej w pań- 
stwach  kapitalistycznych, filmy 
wymierzone przeciwko odradza- 
jącemu się faszyzmowi. Pokaza- 
mo także wiele filmów z życi 
krajów wspólnoty socjalistycznej, 
o ich wzajemnej współpracy, ale 
także o ich solidarności z kraja- 
mi walczącymi o swe wyzwole- 
nie marodowe ii społeczne. 

Nie wszystkie przemawiały do 
swidza z: jednakową siłą, 'wiele z 
nich grzeszyło deklaratywnością, 
brakiem nerwu dramatycznego, 
powierzchownością. Było jednak 
w Lipsku kilka filmów, w cza- 
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sie wyświetlania których na wi- 
downi panowała cisza, trwająca 
jeszcze po zjawieniu się napisu 
„koniec”, zanim wybuchła burza 
oklasków, Takim filmem był an- 
gielski „Compańero” Stanleya 
Formana i Martina Smitha, poś- 
więcony Victorowi Jara, piosen- 


karzowi  chilijskiemu, zdecydo- 
wanemu  zwolennikowi polityki 
Salvadora Allende, który we 


wrześniu 1973 roku został aresz- 
towany a następnie bestialsko 
zamordowany przez juntę. Jego 
żona, angielska tancerka Joan 
Turner opowiada 0  wydarze- 
mjach w Chile przed i po za- 
machu wojskowym. Takim fil- 
mem był reportaż „Przeciwko 
rozumowi — za przemocą”, zrea- 
lizowany przez grupę studentów 
z Meksyku już po zamachu w 
Chile, w którym najbardziej 
wstrząsającą, długą sekwencją 
jest manifestacja w czasie po- 
grzebu sławnego poety chilijskie- 
go Pabla Nerudy. Powtarzający 
się stale okrzyk „Pablo Neruda, 
gdzie jesteś?” i tłumna odpo- 
wiedź „Jestem tutaj” oraz Śpie- 
wana w czasie pogrzebu nierów- 
nymi, załamującymi się z żalu 
głosami „Międzynarodówka”, czy- 
nią przejmujące wrażenie na wi- 
dzach. Takim filmem były wło- 
skie „Dni w Brescii”, dokumenta- 
cja krwawego zamachu w mia- 
steczku, gdzie w maju 1974 r. 
wskutek wybuchu bomby podło- 
żonej przez faszystowskich spis- 
kowców zginęło 6 osób, a 94 zo- 
stały ranne. Film naświetla tła 
zamachu, wskazuje ma  niebez- 
pieczeństwo grożące Włochom ze 
strony meofaszystowskich organi- 
zacji i bojówek, ukazuje jedność 
akcji przeciw  faszystom prowa- 
dzonej przez zorganizowany ruch 
robotniczy. Takim filmem wresz- 
cie był indyjski „Dzień u mura- 
rzy” reż. Chirakandama Paulose 
— rzecz o niewykwalifikowanych 
robotnicach pracujących przy 
budowie domów, w warunkach 


prawie średniowiecznyc! 
mie mieszarka betonu 
iż rzecz dzieje się w XX wieku. 

Z miejsca zdobył sympatię wi- 
downi, wywołując oklaski nie 
tylko po, ale i w czasie wyświe- 
tlania — radziecki dokument te- 
lewizyjny „Tokarz” Władisława 
Winogradowa. Jego bohater, le- 
ningradzki robotnik, komunista, 
który zawsze robi więcej niż się 
od niego wymaga, mniej myśli o 
sobie niż o innych, kocha swą 
pracę i jest dumny ze swojego 
zawodu — to nie „spiżowy bo- 
hater”, ale pełen życia i humoru 
człowiek, poruszający się zresztą 
przed kamerą ze swobodą uro- 
dzonego aktora, Bohaterami buł- 
garskiego filmu _ „Budowniczo- 
wie” są robotnicy budujący elek- 
trociepłownię. Widzieliśmy już 
takich mężczyzn w wielu filmach 
i trudno nam sobie przypomnieć 
ich sylwetki. Tym razem reżyser 
Christo Kowaczew ukazał posta- 
cie żywe, ludzi, którzy otwarcie 
i szczerze mówią o swych pro- 
blemach i sukcesach. Jest to do- 
bry przykład dokumentu, który 
mie ogranicza się «do pokazania 
zewnętrznych rysów człowieka, 
a odsłania nam cząstkę jego oso- 
bowości. 

Wydarzeniem festiwalu była 
retrospektywa kubańskiego  fil- 
mu dokumentalnego; obejrzeli- 
śmy skróconą kronikę rewolucy 
nych wydarzeń i rozwoju Kuby, 
uzyskaliśmy także  przekonywa- 
jący dowód  internacjonalistycz- 
mej postawy dokumentalistów 
kubańskich, obrazujących  tra- 
giczne wydarzenia w Wietnamie, 
Chile, konflikty rasowe w Sta- 
mach Zjednoczonych, Życie w 
krajach kapitalistycznych. 

Kroniki festiwali filmów doku- 
mentalnych nie zanotowały do- 
tychczas faktu, aby sławna ak- 
torka filmowa stała się ich naj- 
większą atrakcją. Zdarzyło się to 
właśnie w Lipsku. Przybyła tu 
Jane Fonda, by pokazać film 


„Przedstawiamy _ nieprzyjaciela” 
zrealizowany wspólnie z mężem 
Tomem  Haydenem i znanym 
operatorem Haskellem Wexlerem 
(reżyser  „Chłodnym okiem”). 
Film z pasją upomina się o spra- 
wę marodu wietnamskiego, wzy- 
wa rząd Stanów Zjednoczonych 
do odcięcia się od reżimu sajgoń- 
skiego. Na konferencji prasowej 
Jane Fonda oświadczyła między 
innymi: „Chcieliśmy zrobić film, 
który ukazuje Wietnamczyków 
nie jako ofiary lub wrogów — 
jak to się zwykle dzieje w fil- 
mach amerykańskich. Chcieliśmy 
jasno przedstawić rolę tymczaso- 
wego wządu rewolucyjnego w 
południowym Wietnamie, aby 
zburzyć legendę, iż działa tam 
tylko administracja sajgońska. 
Chcieliśmy zrobić film, który 
pokazałby widzowi prawdziwe 
oblicze Wietnamu. Wskutek mej 
politycznej działalności straciłam 
wielu „przyjaciół”, ale znalazłam 
jeszcze więcej przyjaciół praw- 
dziwych. Co „poświęciłam”, 
„utraciłam”? Rzeczy drobne, nie- 
ważne, a także cynizm, apatię — 
i myślę, że nie jest to Źle. Jedy- 
ne czego żałuję, to to, iż mając 
15 lat nie nauczyłam się tego, co 
wiem dziś”. 


... 

Z polskich filmów, (a było 
wśród nich kilka interesujących) 
jury zauważyło jedynie reportaż 
Andrzeja Brzozowskiego „Nam 
Dinh”, przyznając mu zresztą 
bardzo skromną nagrodę miasta 
Lipska. A swoją drogą wydaje 
się, iż z twórczości dokumental- 
nej i krótkometrażowej naszych 
wytwórni i telewizji można było 
zestawić program bardziej od- 
powiadający duchowi i tempera- 
turze festiwalu. 

Narzekano w tym roku często 
na działalność  propagandowo- 
reklamową „Filmu Polskiego”. W 
Lipsku było na szczęście inaczej. 
Były dobre materiały o wyświe- 
tlanych filmach, był bardzo do- 
brze przygotowany serwis foto- 
sowy, było wreszcie stoisko pol- 
skie, w którym każdy mógł uzy- 
skać informacje o polskiej kine- 
matografii, skontaktować się z 
obecnymi tu polskimi twórcami, 
otrzymać materiały o przyszło- 
rocznych festiwalach  krakow- 
skich. 


JERZY WITTEK 


Jane Fonda: — Znalazłam przyjaciół prawdziwych 


NAGRODY 


KATEGORIA FILMÓW DLA KIN 
„Złoty Gołąb 
„Budowniczowie”, reż. Christo Kowaczew (Bułgaria), 

„Companero”, reż. Stanley Forman 1 Martin Smith (Wielka Brytania) 
Nagroda Stowarzyszenia Twórców Filmowych i Telewizyjnych NRD: 
„Serce żołnierza”, reż. Anatolij Slesarenko (ZSRR) 

| KATEGORIA FILMÓW TELEWIZYJNYCH 

„Złoty Gołąb: 

wTokarz”, reż. Władisław Winogradow (ZSRR), 

„Przeciwko rozumowi — za przemocą”, realizacja zespołu studentów 

(Meksyk) 

Nagroda Stowarzyszenia Twórców Telewizyjnych i Filmowych NRD: 


„Górnicy”, realizacja grupy Cinema Actlon — Ann Lamche, Eduardo 
Guedes (Wielka Brytania) 


Nagroda specjalna jury: 


m jestem, będę”, reż. Walter Heynowski i Gerhard Scheumann 
), 


Nagroda miasta Lipska: 

„Nam Dinh", reż. Andrzej Brzozowski (Polska) 
Nagroda FIPRESCI: 

„Marzenia i koszmary” 


ro 


„Śmierć agresorom* Santiago Alvareza (Kuba) 


Dosyć daleko zawiodła Konra- 
da Eberhardta totalna formuła 
kina, jaką zapragnął przedsta- 


wić w swej ostatniej książce, 
pod znamiennym tytułem „Film 
jest snem”. Nie dlatego bynaj- 
mniej, iż Eberhardt nawiązał do 
doświadczeń _ psychoanalizy, że 
odwołuje się do „Psychologii ma- 
rzenia sennego” prof. Bilikiewicza, 
pracy sprzed lat dwudziestu kil- 
ku; że analizuje  „filmowość 
snów” i mówi o zbliżonej do 
„snu na jawie” naturze kina. 
Zwrócenie uwagi na pokrewień- 
stwo kina i snu nie jest niczym 
nowym; już autor pierwszej roz- 
prawki teoretycznej o „żywych 
fotografiach”, nasz rodak Matu- 
szewski pisał w roku 1898: „hi- 
storia tylko zasnęła” i „potrze- 
buje jedynie promienia światła 
aby się przebudzić i przeżywać 
na nowo minione godziny”. Mo- 
tyw to popularny w awangardzie 
francuskiej lat dwudziestych, 
zwłaszcza u surrealistów, potem 
rozwinięty przez Bazina w jego 
esejach o „czasie odnalezionym”. 
O naturze onirycznej widowis- 
ka filmowego wiele mówi się 
także w teoriach najnowszych, u 
Mitry'ego, Metza czy Cavella. 
Wszędzie tam jednak „sen fil- 
traktowany jest jako jed- 
na z możliwości tworzywa, któ- 
re, paradoksalnie, z drugiej ofe- 
ruje dokumentalny odcisk rze- 
czywistości. Tą dialektyczną 
sadą przeciwstawnych szans twór- 
czych tłumaczono miejsce w kla- 
syce, na tych samych prawach, 
Eiseństeina i Flaherty'ego, Stro- 
heima i Wiertowa. Dzisiejsi teo- 
retycy powiadają, że film może 
być kreacją, ale też może być 
dokumentalnym zapisem realno- 
ści. Konrad Eberhardt, zachęcony 
sugestiami Edgara Morina, Ado 


film, ze swej 
snem. Zwróćmy uwagę na kie- 
runek tej procedury — cytując 
uwagę Metza, iż obraz filmowy 
zachowuje „bezcenną równowa- 
gę”, gdyż „niesie ze sobą dosta- 
tecznie dużo elementów realno- 
ści”, by móc „fikcyjną rzeczy- 
wistość przedstawić w sposób bo- 
gaty, różnorodny, a więc dyspo- 
nuje tym, czego brak fotografii 
bądź obrazowi malarskiemu” — 
nasz krytyk proponuje: „można 
także odwrócić twierdzenie Me- 
tza: film niesie ze sobą także 
dostatecznie obfity ładunek irrea- 
lizmu, związany z faktem, że 
przedstawia nam ludzi i rzeczy 
nieobecne w swej materialnej 
postaci” (s. 48—9). Innymi sło- 
wy: Eberhardta zajmuje nie tyle 
równowaga elementów dokumen- 
talnych i kreatywnych, wzmac- 
niająca wyraz artystyczny i rea- 
lizm filmowej fikcji, co jej ir- 
realny kształt i wymiar. 

Jak każda propozycja ekstre- 
malna, tak i ta budzi zasadnicze 
opory: skoro film jest snem i 
wprowadza nas zawsze w rze- 
czywistość psychiczną, a nie ma- 
terialną, to co począć z nurtem 
paradokumentalnym i sensu stric- 
to dokumentalnym? Czy np. 


„Pancernik Potiomkin” Eisenstei- 
na okaże się sennym majakiem, 
a „Złodzieje rowerów” De Siki 
koszmarem o nędzy i bezrobociu? 
Odpowiadam, rzecz prosta, ekstre- 
malnym także stanowiskiem, ale 
zmusza do tego sam  Eberhardt 
swoją adialektyczną formułą ki- 
na wyobraźni. Jego wywody są 
słuszne częścio odnoszą się do 
pewnej tradycji i pewnego nur- 
tu awangardy współczesnej, dla- 
tego też próba rozciągnięcia tej 
reguły na cały obszar sztuki 
ekranu musi wydać się co naj- 
mniej sporna i mało przekony- 
wająca. Lecz to nie wszystko: 
dalsze rozdziały książki, w któ- 
rych Eberhardt stara się znaleźć 
egzemplifikację do zaproponowa- 
nego systemu, przynoszą dalsze, 
istotne znaki zapytania. 

Czymś zasadniczo innym wy- 
dają się bowiem oniryczne dy- 
gresje w „Okruchach życia” Sau- 
teta od mechanizmu wspomnień 
w „Pasażerce” Munka, czymś ja- 
kościowo różnym _ wyobraźnia 
kreatywna Buńuela w  „Trista- 
nie”, a Franju w „Oczach bez 
twarzy” — niż wizja tradycji, 
chłopskich w „Dziesięciu tysią- 
cach dni” Kosy. Jeśli klucz in- 
terpretacyjny Eberhardta wzbo- 
gaca rzeczywiście rozumienie 
„Okruchów życia” (jako „filmu z 
przebytej drogi”, przesuwającego 
się przed oczyma umierającego 
bohatera), jeśli ta szkoła my- 
ślenia pozwala precyzyjniej po- 
jąć strukturę „Zeszłego roku w 
Marienbadzie” Resnais, to wo- 
dzi nas już po marginesach rze- 
czywistej problematyki „Pasa- 
żerki” czy społecznego eposu Ko- 
sy. Ten ostatni casus jest wy- 
mowny: 'dla Eberhardta intrygu- 
jąca jest irrealność prawdziwych 
chłopskich zwyczajów; dziwność 
wizji, w jakich jawi się czas re- 
formy rolnej czy wypadków ro- 
ku 1956; interesuje go tylko „ry- 
tuał i przestrzeń”, zaś „najcen- 
niejszym atutem” dzieła, drama- 
tycznie nabrzmiałego od treści 
politycznych, okazuje się „dwu- 
znaczność”, „rzeczywistość pod- 
szyta irrealizmem”, „somnambu- 
lizm”* bohaterów, „podlegających 
jakiemuś dziwnemu automatyz- 
mowi”. 

Fascynacja kreatywnym nur- 
tem kina współczesnego wydaje 
się zrozumiała, jego rozumienie 
wymaga rozległej znajomości te- 
renów poszukiwań XX-wiecznej 
awangardy, stąd każda lekcja 
erudycji — a elementów tych 
nie brak w książce „Film jest 
snem” — wydaje się godna uwa- 
gi. Cenna wydaje mi się konklu- 
zja eseju Eberhardta: „oto film, 
wytwór świadomej, wynalazczej 
myśli człowieka, ze zdumiewają- 
cą łatwością utożsamia się z wy- 
tworami intymnych, najgłębiej 
ukrytych, podświadomych warstw 
psychiki ludzkiej. I właśnie dla- 
tego stwarza szansę zobaczenia 
świata jakby w podwójnej pers- 
pektywie: raz obiektywnego, in- 
nym razem zasymilowanego przez 
ludzką psychikę, podporządkowa- 
nego prawidłom psychologicznym. 
na podobieństwo snu”. Tak, ale 
traktuję to jako zaproszenie do 
dyskusji nad jednym obliczem 
kina, które może przejawiać się 
w innych także postaciach; film 
bowiem tylko czasem bywa snem. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


Konrad Eberhardt: „Film jest snem”, 
Warszawa, WAiF. 1974, s. 206. 
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Film krótki i okolice 


pierwszym przypadku nie było kłopotów. Pisało się 
TELE-AR, albo Tele-AR i nikt się nie czepiał, wy- osz 
glądało ładnie. Ale kiedy już w grę wchodziła cała Zygmunt Malawski 
deklinacja — mylili się linotypiści i korekta, i au- 
tor, a czcionki się w ogóle przewracały. Na bo jak? 
TELE-AR-u, w TELE-ARze, Tele-ARu, Tele-Arze, 
TELE-ARem? i 
Biegałem kiedyś do Tele-ARu na plac Starynkiewicza i tam w | 
* małej salce oglądałem czasem różne filmy, a potem o tych filmach 
pisałem różne kawałki. Mała salka projekcyjna istnieje nadal, ale 
nie ma już Tele-ARu. Jak ten czas szybko leci. Tele-ARu nie ma 
już prawie dwa lata, a filmy, które się teraz ogląda w tej salce na 
placu Starynkiewicza, są podpisywane przez Interpress-Film. Ale 
to wcale nie znaczy, że Coś się nagle zawaliło, a na gruzach pow 
stało Zupełnie Nowe, że przerwana została jakaś tradycja, jak: 
ciąg doświadczeń. 

Zmieniły się układy organizacyjne i nazwa, ale nie zmienili się 
ludzie tą placówką kierujący. Ale z kolei zmieniła się orientacja 
programowa wytwórni i jej specyfika. Tele-AR był szkołą ufil- 4 
mowionego dziennikarstwa, albo — jak kto woli — amatorskim 
klubem filmowym zawodowych dziennikarzy. Korespondenci za- 
graniczni, dziennikarze wyjeżdżający za granicę w jakichś tam 
swoich sprawach swoich redakcji uczyli się w Tele ARze, co to jest 
panorama i gdzie się naciska spust kamery, potem przywozili z tej 
zagranicy filmy albo tylko różne ruchome obrazki, z których do- 
piero tu robiło się filmy, telewizja te filmy pokazywała. I to byłe 
dobre nie tylko z powodu permanentnego braku obrazków zagra- 
nicznych w telewizji, nie tylko z powodu Optymalnego Wykorzy- X 
stywania Wyjazdów Zagranicznych. Dziennikarskie filmy pozba- = 
wione profesjonalnych filmowych obciążeń i profesjonalnej gład- 
kości wnosiły do programu telewizyjnego wartości innej profesji 
— dziennikarskiej: umiejętność postrzegania ludzi, zjawisk, rzeczy 
nie według klucza ich fotogenii, ale ich aktualnej roli we współ- 
czesnym świecie, społeczeństwie, środowisku. Rozwój reportażu te- 
lewizyjnego, zwiększony z zagranicą obrót materiałami filmowymi, 
stałe gromadzenie zasobów własnych i obcych — wszystko to do- 
prowadziło do swoistej dewaluacji owych wartości; specyficzne 
pozostały tylko metody pracy, ale już nie jej efekty. 

Zaostrzyła się więc w wytwórni selekcja tematyczna w stosunku 
do reportaży zagranicznych, wzrasta zaś ilość filmów produkowa- 
nych w kraju, a do rozpowszechniania za granicą właśnie przezna- 
czonych. Umowa z radziecką agencją prasową „Nowosti” ułatwia 
realizację filmów poświęconych aktualnej problematyce ZSRR i za- 
gadnieniom polsko-radzieckich stosunków politycznych, gospodar- Jerzy Janeczek 
czych i kulturalnych. Interpress-Film korzysta ze współpracy fil- 
mowców zawodowych z innych wytwórni, ma już swoich własnych 
etatowych pięciu reżyserów. Wytwórnia wyraźnie się profesjonali- 
zuje, przyjmuje zlecenia Towarzystwa „Polonia”, MSZ. Szuka swej 
nowej specyfiki w propagandzie spraw polskich za granicą, w te- 
matyce polonijnej, w odkrywaniu mało znanych zakątków zdawa- 
łoby się już poznanego świata: 

Spośród oglądanych ostatnio na placu Starynkiewicza filmów — 

a zestaw był w ogóle mały lecz przedni — o dwóch na zakończenie 

chciałbym słów kilka. „Ślady na mapie, ślady na taśmie” to wę- 

drówka szlakami kino-oka Dżigi Wiertowa. Konfrontacja miejsc 

widzianych kamerą Wiertowa przed pięćdziesięciu laty z ich obec- 

nym wyglądem przynosi kapitalne rezultaty, daleko wykraczające 

poza efekty czysto wizualne. Ale to jest film Krystyny Gryczełow- 

skiej, konsekwencja nowego kierunku działania wytwórni. „Laotań- 

ska ballada” Witolda Zadrowskiego to zaś dobra tradycja dzien- 

nikarza z kamerą, filmowca, który jest scenarzystą, realizatorem, 

kierownikiem produkcji i dźwiękowcem. Który jest całą ekipą. 

Dobra robota dziennikarza i filmowca; kino, które ma swoją at- „ar 
mosferę, ale nie wstydzi się rzetelnej dziennikarskiej informacj 

i publicystycznej diagnozy zaobserwowanych zjawisk. Nie wstydzi 

się pięknych obrazów i metafor, ale nie ucieka w poezję. Ballada, 

może nie ballada. Znakomity reportaż. Ilościowy rozwój gatunku s Pd 
nie dewaluuje dobrej roboty. 


Bogdan Baer 


dózef Nowak i Bogusław Sochnacki A 


Wiosną Telewizja Polska roż- 
poczęła samodzielną produkcję 
filmów fabularnych. Pierwszym 
większym przedsięwzięciem Te- 
i Wytwórni Filmow 
jest pięciogodzinny 
serial „Dyrektorzy”, realizowany 
w Łodzi i okolicach Warszawy 
Akcja serialu toczy się w cią- 
gu dwunastu lat w pewnym zak- 
ladzie przemysłowym. Bohatero- 
wie — kolejni dyrektorzy — to 
ludzie o różnych charakterach i 
osobowościach. Obserwując ich 
życie prywatne i zawodowe, me- 
tody zarządzania i współżycie 
załogą twórcy prezentują rozma- 
ite postawy typowe w konkret- 


nych warunkach 
społecznych. 

Scenariusz — na podstaw 
wel_ Jerzego 
napisali Andrzej 
leksander Miłkowsk 
je Zbigniew  Chmiele 
ratorem jest Mikolaj  Sprudin, 
scenografem Jarosław Świtoniak. 
Produkcją kieruje Andrzej Gą- 
sior. autorem muzyki będ 
Piotr Marczewski. 

W „Dyrektorach” występują m. 
in. Stanisław Niwiński, Józef No- 


historyczno- 


le no- 


wak, Zygmunt Malawski, Bogu- 
. Jerzy neczek, 
Józefowiez, | Janusz 


Henryk Bąk. Jan 


Marek Dąbrowski A 


Y Bogusław Sochnacki 


Nowicki, Bogdan 
Paluszkiewicz. Jó: 
Marek Walczewsk 
Józef Osławski 


Antoni Ju- 
zard Ronczewski, An- 


Jurczak. Ryszard Wachow- 
„ Marek Dąbrowski oraz An- 
tonina Gordon-Górecka, Barbara 
Brylska, Anna Milewska, Krys- 


tyha Kołodziejczyk i Barbara 
Burska. (ed) 
y-JCGCH 

JERZY 

TROSZCZYŃSKI 


w 


Po III Sympozjum 


Filmu Naukowego 


i Festiwalu 
Filmów 
Dydaktycznych 


Byli w Łodzi wszyscy zainteresowani produkcją, dystrybucją oraz wykorzystaniem filmu dydaktyczne- 
%o. Mnóstwo profesorów, przedstawicieli uczelnianych Zakładów Nowych Technik Nauczania, kadry nau- 
czycielskiej wszystkich poziomów i pionów szkolnictwa, trochę ludzi z telewizji, radia i prasy. Łącznie ok. 
400 osób. Cel imprezy: poprzez festiwalowe nagrody (Światowidy) wpływać na podnoszenie poziomu filmu 
dydaktycznego, przyspieszać proces wprowadzania filmu dydaktycznego do pracy pedagogicznej (obrady 
sympozjum w sekcjach przedmiotowych — np. humanistyczna i metodycznych — np. szczebla szkoły 
średniej). Wszystko się odbyło: projekcje, dyskusje, referaty. 

Tylko tak zasiadając i słuchając tu i tam, myślałem cały czas: skąd ja znam to wszystko? Skąd znam 
ten optymizm autorów referatów, gdy snują teoretyczne wizje — i ton minorowy w końcówkach dotyka- 
jących realności; skąd znam to rozgoryczenie dyskutantów, którzy dość mając teoretycznych słuszności, 
pytają o filmy im potrzebne, o pomoce metodyczne, o sprzęt projekcyjny z prawdziwego zdarzenia, o fil- 
my kilkuminutowe, a nie całolekcyjne, wałkujące problem od Adama i Ewy, w jakich specjalizuje się 
WFO; skąd znam te pytania o laboratoria obrabiające taśmy filmowe  nieprofesjonalistów, wykonujących 
pomoce dla swoich uczelni, itd., itp. aż do generaliów: kiedy wreszcie prawica wiedzieć będzie, co 
robi lewica, kiedy dogadają się ze sobą najrozmaitsze resorty i instytucje zainteresowane w produkcji i 
wykorzystaniu filmu dydaktycznego? 

Pisałem o tym wszystkim dokładnie cztery lata temu na łamach miesięcznika „Kamera” (11/1970) w 
sprawozdaniu z pierwszego festiwalu i sympozjum w Łodzi, zatytułowanym konstruktywnie: „Pod zna- 
klem wielkich nadziei i trudności”. Czy się coś zmieniło? Oto fragmenty artykułu sprzed czterech lat z 
postulatami uczestników imprczy — i dzisiejsze do nich glossy z trzeciego festiwalu i sympozjum. Niech- 
że Czytelnik rozsądzi, jak daleko uszliśmy od tego czasu. 


nia Filmu Naukowego i hobbyś- wisk. Władze kinematograficzne 


1970: 


Sytuacja filmu dydaktycznego 
na dzień dzisiejszy wydaje się 


ci spośród dydaktyków nauczania 
wszystkich szczebli, zdają sobie 
sprawę z kolosalnych możliwoś- 
ci, jakie otwiera przed pedago- 
giką film dydaktyczny. Swym 
zapałem i inicjatywą _ zarazili 


i oświatowe czujnie podchwyciły 
inicjatywę, tyle tylko że jeśliby 
nawet uporano się z samą pro- 
dukcją filmów wewnątrz posz- 
czególnych resortów, instytutów, 
uczelni (jak dla medycyny robią 


taka. Fanatycy ze Stowarzysze- znaczny krąg własnych środo- Państwowe Zakłady  Wydaw- 


„Człowiek miarą wszechrzeczy” Jerzego Popiela-Popiołka nagrodzony Brązowym Światowidem 


Nie dla nas 
załamanie rąk 


nictw Lekarskich), przy zwięk- 
szającym się stale udziale pro- 
dukcji wyspecjalizowanych wy- 
twórni filmowych (np. WFO) to 
jednak wciąż mierozwiązana po- 
zostaje sprawa odtwarzania, czy- 
li wyświetlania tych filmów w 
warunkach spełniających założe- 
nia dydaktyczne. Czy wykładow- 
ca ma tak urządzoną salę, aby 
bez zbędnego zamieszania i stra- 
ty czasu od wykładu przejść do 
wyświetlania, 


1974: 


Większość mauczycieli nie umie 
obsługiwać projektorów  filmo- 
wych, a zorganizowanie projek- 
cji w niejednej szkole jest przed- 
sięwzięciem trudnym i _ bardzo 
czascchłonnym ze względu na 
brak odpowiednich pomieszczeń 
i urządzeń. (Jerzy  Popiel-Po- 
piołek, reżyser WFO w festiwa- 
lowej wkładce do łódzkich „Od- 
głosów”, 7XI 1974), 


pi 


1970: 


Używane w szkołach aparaty 
są przestarzałe, mie posiadają 
stop-klatek, ani liczników z me- 
trażem. Naticzycielowi czy wy- 
kładowcy, jakże często mie jest 
potrzebny cały film, tylko kilku- 
minutowa ilustracja filmowa do 
werbalnego wywodu. 


1974: 


Nasz film dydaktyczny zacho- 
wuje formy  tradycjonalne (..), 
na świecie coraz mocniejszą po- 
zycję zdobywają krótkie, mono- 
tematyczne filmy, trwające za- 
leżnie od potrzeby od kilku do 
kilkunastu minut, niemal z re- 
guły pozbawione muzyki, a czę- 
sto i komentarza. (Prof. Jan Ja- 
coby, przew. Polskiego Stowarzy- 
szenia Filmu Naukowego, w fe- 
stiwalowym biuletynie nr 4, li- 
stopad 1974). 


1970: 


Pełnomocnicy rektorów do 
spraw pomocy audiowizualnych 
sterują uczelnie w kierunku sa- 
modzielnej produkcji filmów. W 
Katowicach powstaje centralne 
laboratorium do obróbki tego ro- 
dzaju taśm filmowych w Ośrod- 
ku Postępu Technicznego. 


1974: 


Wieloletnie doświadczenia wyż- 
szych uczelni _ podejmujących 
próbę realizacji filmów dowodzą 
jednak, że współpraca z OPT 
układa się fatalnie. Zakład Pro- 
dukcji i Usług Filmowych jest 
zleceniobiorcą, którego koszty 
usług przekraczają możliwości 
uczelni, które nie posiadają na 
ten cel środków. Sytuacja na 
dziś jest taka, że trudno sądzić 
by OPT można było uznać za tę 
bazę produkcyjną, która rozwią- 
że, chociażby  połowicznie, pro- 
blemy i zapotrzebowanie na film 
badawczy i dydaktyczny dla 
szkolnictwa wyższego. (Prof. Le- 
szek Cieciura, kierownik Zakła- 
du Histologii Instytutu Biologicz- 
no-Morfologicznego WAM, w cyt. 
„Odgłosach”). 


1970: 


W sekcji humanistycznej, gdzie 
najbardziej utyskiwano na brak 
filmów dydaktycznych, padały 
propozycje szukania  analogicz- 
mych rozwiązań; samodzielnej 
produkcji filmów bądź ściślejszej 
współpracy wytwórni z nauczy- 
cielami. Wskazywano na istnie- 
nie realnej możliwości powołania 
do życia placówki koordynującej 
produkcję filmową uczelni i in- 
stytutów, obliczoną na niewielki 
krąg odbiorców, placówki zloka- 
lizowanej na styku kompetencji 
wielu resortów i pionów nauko- 
wo-administracyjnych,  publiku- 
jącej katalogi, która nie dopusz- 
czałaby do dublowania tematów, 
marnotrawienia wysiłków i pie- 
między. 


1974: 


Porozumienia na _ szczeblach 
Ministerstwa Nauki, Szkolnictwa 
Wyższego i Techniki, Minister- 


stwa Oświaty i Wychowania oraz 
Ministerstwa Kultury i Sztuki — 
nadal brak. (Z wywiadu Ewy 
Nurczyńskiej z dyrektorem WFO 
w cyt. „Odgłosach”). 


1970: 


Osobnym problemem  dyskuto- 
wanym szczególnie żywo na 
obradach sekcji humanistycznej 
było zagadnienie pomocy metody- 
cznych do pracy z filmem na 
lekcji. Jak dotąd nie ma żadnych 
drukowanych poradników, ani 
metodyk nauczania,  poszczegól- 
nych przedmiotów przy pomocy 
filmu, jeśli idzie o czynnych za- 
wodowo nauczycieli. Mało tego, 
placówki kształcące przyszłą ka- 
drę pedagogiczną, nie uwzględ- 
niają w programach nauczania 
tych potrzeb. 


1974: 


Wielu nauczycieli i szkoły pod- 
stawowej, i liceów podejmuje 
osobiste inicjatywy i posługuje 
się filmami, nie jest to jednak 
zjawisko powszechne. Chociaż 
istnieje literatura fachowa i spo- 
radyczna pomoc ośrodków meto- 
dycznych, to jednak generalnie 
sprawa filmu szkolnego nie jest 
jeszcze rozwiązana. (...) Aby każ- 
dy nauczyciel mógł bez obawy 
zaskoczenia i trudności korzystać 
z filmów oświatowych, trzeba 
wyjść naprzeciw jego potrzebom. 
Przede wszystkim mależy każdy 
film zaopatrzyć we wskazówki 
metodyczne, które  mauczyciel 
wypożyczałby wraz z taśmą. (...) 
Wskazówki metodyczne, opraco- 
wane przez kompetentnych me- 
todyków, powinny się także zna- 
leżć w katalogach filmowych, 
wydawanych przez Instytut Pro- 
gramów Szkolnych. (Mgr Maria 
Knothe z Ministerstwa Oświaty 
i Wychowania w festiwalowym 
biuletynie nr 4). 


1970: 


Reasumując. _ Zafascynowanie 
efektywnością nauczania przy 
pomocy filmu szło zatem w pa- 
rze z ubolewaniem nad material- 
ną słabością i organizacyjnym 
mętlikiem tych wszystkich zabie- 
gów. Obok słów madzici i wia- 
ry, z trybuny obrad padały sło- 
wa nabrzmiałe goryczą, Z dru- 
giej strony, obecność tylu pro- 
minentów polskiej nauki, życzli- 
wość władz i przede wszystkim 
nieubłagane wymogi życia, każą 
przypuszczać, że trudności zosta- 
ną wreszcie pokoname. Festiwal 
i Sympozjum w Łodzi anno do- 
mini 1970 spełnił wolę fermentu 
i zaczynu. 

Wnioski z uchwał tam podję- 
tych i bezpośrednich  kuluaro- 
wych rozmów i inicjatyw winny. 
zaowocować już w najbliższym 
czasie. 


1974: 


Czy nie sądzi Pan, że spotka- 
mia łódzkie przerodzić się mogą 
w cykliczną imprezę, na której 
postulaty jej uczestników w nie- 
zmienionym kształcie powielać 
będzie jeszcze można bardzo dłu- 
go? (Z cyt. wywiadu Ewy Nur- 
czyńskiej w „Odgłosach”). 


CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 


Jedna rola 


JOANNE, 
JOANNE 


W moim filmie jest, oczywiście, wiele spraw — chociażby problem 
stosunku człowieka do innych ludzi, do społeczeństwa, ale dla mnie 
najważniejsza jest Joanne Woodward. Kiedy grałem w tych samych 
filmach co i ona, kiedy już ją poślubiłem i wcześniej, kiedy się jej 
tylko przyglądałem, zawsze dochodziłem do wniosku, że jest cudowz 
na, niewiarygodna. 

I dalej: Jest wspaniałą, pełną intuicji, doświadczoną aktorką i kie- 
dy robię z nią film, a ona wysuwa jakąś sugestię — słucham jej dla- 
tego, że wie, co mówi. 

Hołd złożony przez Paula Newmana własnej żonie brzmiałby może 
nieco podejrzanie, gdyby, nie można go było skonfrontować z ekrano- 
wą kreacją. Joanne Woodward pojawia się w naszych kinach po raz 
pierwszy, chociaż swą karierę aktorską rozpoczęła w roku 1956, zdo- 
bywając niejednokrotnie najwyższe wyróżnienia: Oscara za rolę 
w „Trzech obliczach Ewy” (1957), nagrodę nowojorskiej krytyki fil- 
mowej za rolę w filmie „Rachel, Rachel” (1967), a na ubiegłorocznym 
festiwalu w Cannes nagrodę za najlepszą rolę kobiecą. Tę ostatnią 
zawdzięcza filmowi „Bezbronne nagietki”. 

Newman, wychowanek nowojorskiego Actor's Studio, w obu swych 
filmach: reżyserskim „debiucie „Rachel, Rachel” i „Bezbronnych na- 
gietkach”, powierzył główne role Joanne Woodward. W obu udowod- 
nił, że problemy, postacie i wątki, stanowiące od lat żelazny kapitał 
melodramatu i ostoję ekranowego sentymentalizmu, można pokazać 
w sposób autentycznie dramatyczny. W „Rachel, Rachel”, adaptacji 
powieści Margaret Laurence, opowiedział historię pierwszych do- 
Srriadczeń erotycznych „starej panny”. W „Bezbronnych nagietkach”, 
adaptacji sztuki teatralnej Paula Zindela — pokazuje samotną ko- 
bietę, wychowującą dwie córki, Nie ma w obu tych filmach wyda- 
rzeń dramatycznych, sytuacji jaskrawych, szokujących brutalnością 
czy seksem. Są dramaty starzejących się kobiet, „kobiet bez mężczyz- 
ny” (trawestując tytuł opowiadania Hemingwaya „Mężczyźni bez ko- 
biet”) w prowincjonalnej Ameryce, w jej małych osiedlach — gdzie 
jeszcze przed laty na ekranach królował John Wayne, a obecnie, po 
dawno skończonym „ostatnim seansie filmowym”, można co najwy- 
żej spotkać dawnych szkolnych kolegów. W „Rachel, Rachel” to 
spotkanie przynosiło bohaterce szansę wyrwania się spod kurateli 
i dominacji matki, rozpoczęcia życia na własny rachunek, w „Nagiet- 
kach” nie przynosi niczego poza melancholijną refleksją o nieuchron- 
nym przemijaniu czasu i beznadziejności. 

Film otwiera scena przymierzania peruk. Każda z nich zmienia 
Beatrice niemal nie do poznania, ale żadna z nich nie potrafi przeo- 
brazić tego, czym Beatrice żyje i co jest jej codziennością: samotnoś- 
ci, zgorzknienia, braku perspektyw. Kto jest winien? Warunki, w ja- 
kich się znalazła? (Mąż ją porzucił. Nie to było zresztą najgorsze; 
jego niewybaczalnym błędem było co innego — że umarł później 
w jakimś motelu, nie zostawiając pieniędzy). A może ona sama? 
Przecież już w szkole mówiono „ta zwariowana Betty”. Zawsze więc, 
od wczesnej młodości była inna, różniła się czymś od swych koleża- 
nek. Należy sądzić, że tym „czymś” była inteligencja. Bo Beatrice 
zachowała ją również jako dojrzała kobieta; potrafi być zjadliwa, jej 
riposty świadczą o poczuciu humoru, jej zachowanie — o tym, żenie 
ulega łatwo konwenansom. Złośliwa uwaga, że zawsze była zwario- 
wana mogłaby brzmieć inaczej: nigdy nie potrafiła poddać się całko- 
wicie amerykańskiemu mitowi rodzinnego szczęścia i chyba nigdy 
nie pogodziłaby się z bezbarwnością wygodnego, ustabilizowanego ży- 
cia. Ale bunt przeciwko standardowemu ideałowi szczęścia nie jest 
równoznaczny ze zdobyciem niezależności i wewnętrznej swobody. 
Beatrice, podkreślając swoją oryginalność w słowach, reakcjach, pro- 
wadzeniu domu, wychowywaniu dzieci, skazała się na najgłębszą sa- 
motność. Każda próba wyrwania się z niej prowadzi do klęski, każde 
marzenie czy decyzja, by wreszcie nie różnić się od innych, skazane 
są na niepowodzenie. 

Trzeba uporządkować dom, zająć się czymś, podreperować finanse 
— postanawia Beatrice. Jak to zrobić? Po prostu kupić mały lokal 
i nazwać go „Księżycowa Herbaciarnia”? Nierealny projekt. Nikt, na- 
wet własny szwagier nie pożyczy jej pieniędzy. 

Trzeba być dobrą matką, rozumieć własne dzieci, nawiązać z nimi 
kontakt. Mała Matylda prowadzi w szkole doświadczenia nad wpły- 
wem promieni gamma na nagietki. Doświadczeniom tym patronuje 
nauczyciel biologii. Matylda zdobywa pierwszą nagrodę w szkolnym 
konkursie. Beatrice przygotowuje się więc do odegrania roli matki 
szczęśliwej i dumnej z sukcesów córki. 

— Przyjdę do szkoły — obiecuje — i powiem: Moje serce jest peł- 
ne szczęścia, 

Nie potrafi zagrać nawet i tej roli. 

„Rachel, Rachel”, „Bezbronne nagietki”. Filmy wspierające się na 
kreacji jednej aktorki i dla niej stworzone. Dla cudownej, niewiary- 
godnej, Joanne Woodward odsłaniającej tajemnice psychologii wraż- 
liwych, sfrustrowanych, samotnych kobiet z prowincjonalnych miast. 


MARIA OLEKSIEWICZ 


Joanne 


Woodward i Paul Newman 
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NIE MA RÓŻY BEZ OGNIA 


POLSKA, 1974 


Reżyseria ANISŁAW BAREJA, Sce-  (przekupka) 
ius lanisław Bareja i Jacek Fedo- Cezary Julski 


owicz, ęcia: Andrzej Ramlau, Muzy- - walewski 
ka: Waldemar Kazanecki. Scenografia: (lokator), 


Tadeusz Myszorek, Kierownictwo pro-  busu) i inni 


dukcji: Stefan Adamek. Wykonawcy: Filmowe" 
Jacek Fedorowicz (Janek), Halina Ko- Dozwolony 


dan 


walska (Wanda), Jerzy Dobrowolski (Je- 98 min. Premiera 


rzy), Stanisława Celińska (Lusia), Mie- 
czysław Czechowicz (ojciec Lusi), Sta- 
nisław Tym (Zenek), - Wiesław / Golas 


(Malinowski), Bronisław Pawlik (admi- Komedia obyczajowa o perypetiach 
eństwa, 
marzonego 


nistrałor), Jan Kobuszewski (listonosz), młodego 
Henryk Kluba (sasiad Boguś), Wojciech 


Siemion (dyrektor szkoły), Monika So- trzymaniu wi 
lubianka (Zuza), Jadwiga Chojnacka nia spada lawina kłopotów. 


— U kolegów też zamawiali 
bawełnę i bawełnę? 


Magazyn ilustrowany FILM, TYGODNIK, REDAKCJ 
Jerzy Kossak, Alicja Kuczyńć 


Kołodyński 
mańska. 

PORTERZY: Roman Sumik, Ji 
sobie prawo ich skracania, Wydawca: Krajowe Wyd 
1 952. INFORMACJI O WARUNKACH PRENUMERATY 
EGZEMPLARZY zdezaktualizowanych, na 
rowa 2%, u0-xs4 Warszawa. DRUK: Zakłady - WKlęslo: 
SL Dukiewicz, J. Majak, Z. Nasierówska, P. Richter, R. 
PRE „Zespoły Filmowe", Uniiranec Film, Unitalia Filn 
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1 Puławska 
a, Stanisław Stefański, Wojciech 
nowski (red. nacz.), Elżbieta Dolińska, Czesław Dondziłło, Bogumił 
ksiewicz, 
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DrozdowSki, 


dzi Cenuula Kolportażu Prasy i Wydawnictw RSW 


Troszczyński, 
przekazano do drukarni, 5.12.1974 r. Zam, 2016. W-75, 


Saga o szwedzkich emigran- 
tach. którzy w połowie ubic 
słego stulecia wyruszyli do 
Ameryki w poszukiwaniu chl 
ba. pracy i lepszych warun- 
ków egzystencji, Rzetelny rea- 
Reżyseria i zdjęcia: JAN TROELL. lizm w opisie pełnego trudu 
Sconarlusź ńa podxtawie powieści. j goryczy losu osadników. 
Vilhelma Moberga: Jan Troell i CBRARY 
Benzt Forslund, Muzyka: Erik 
Nordźren, Wykonawcy: Max Von 
Sydow (Kari Oskar). Liv Ullmann 
(Kristina), Eddie AXbere_ (łobert), 
Śvenolof Bern (Xi), Aina Al 
fredsson (Marta), AHan_ Edwafl 
(Daniel), Monica Zettertuna (Uiri- 
ka), Piefre Lindsiedę (Arvid), Hans 
Alffedsson (Jonas Petter), | Ulla 
Smidje (żona Daniela), Elu Lena 
Zetterlund (córka  Ulriki),  Gu- 
Mat Firingborg (proboszcz Bru- 
sander) i inni. Produkcja: AB 
Svensk. Filmindintri Barwny. Do- 
zWołony, od. 15 lat. Czas wyświete 
lania: 15i min, Premiera wo stycze 
nia dor r. Tytul oryginalny 
„Utwandrarna” 


dzie całe jej życie. ale w mia- 
rę upływu lat bohaterka co- 


raz bardziej odczuwa swą sa- 


ZSRR, 1974 motność w życiu osobistym. 
' 


SZWECJA, 1970 


Reżyseria: WIKTOR TREGUBO 
WIĆZ. Scenariusz: Anatolij" Greb 
niew. zdjęcia kduard Kozów 
ski. Muzyka: Gieorgij Porinaw 
Wykonawcy; Ludmiła  Gurezenko 
(Anna Grizoriewna), Armoa Dzi 
garehanian  (Wolodiw, Jewkienija 
Sobielnikowa (lrina, córka Anny), 
Jewgienij Kindinow (jej mąż), 
Wiera Kuzniecowa (babcia), Borić 
Gusakow (naczelny inżynier Wik- 
tor Piotrowicz), Fiodor Odinokow 
(majster Aleksander Iwanowicz) 
1 inni, Produkcja: Lentilm. Czar- 
no-biały. Dozwolony od 15 lat 
Czas Wyświetania: 54 min, Pre 
miera w styczniu 197% r. Tytuł 
oryginalny: „Staryje stieny", 


Dramat psychologiczny. An- 
na  Grigoriewna kieruje od 
lat fabryką - włókienniczą w 
miasteczku pod Moskwą, Pra- 
ca zawodowa wypełnia wpraw- 


CZŁOWIEK Z MAISINIGÓ 


Scenariusz i reżyseria: MANUEL min. Premiera w styczniu 1038 r 
PEREZ. Zdjęcia: Jorge Merrern Tytul oryginalny: „El hombre de 
Muzyka: Silvio Rodriguez i Leo Mańsinie” 

Browser. Wykonawcy: Sergio Cor- 

rieri (Alberto Delgado) oraz Re ; . 

naldo Miravalles, Adolfo Liauradó, Fabularny lilm-kronika, od- 
padl Pomares, Alberto" Graveran, słaniający drogą  wytrwałej 
kitoberto Agula, Josć Hermida iQ uci ZnIEł ae AlGER 

Enrique Molina. Mario Balmast rekonstrukcji historię Alberta 
da, Maul Egureh i inni. Narrato- Delgado. Który walezył 2 
reV: Angel Hernandez. Barique - kontrrewolucją poniósł 
López i Hector Fraga. Produkcja:  Syjęp, ) ; 

ICAIC Czarno-bialy Dozwolony mierć rąk zwolenników 0- 


od 15 lat, Czas wyświetlania: 114 balonego dyktatora Batisty. 
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Ński, Tadeusz Sobolewski. Krystyna Szy- 
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„Prasa-Ksiażka-Ruch", Noakowski 


REDAKCJA NIE ZWRACA 1 


kopisów nie zamówionych oraz 4ast 
go 14, 00-666 Warsza 
tury RSW „Prasa-Ksiązka-Ruen': oraż u 


Żega 
wa, tel. centrala 25-72. 
zędy pocztowe. SPRZEDAŻ 
„Prasa-Książka- Ruch", Towa- 
- Ruch”, Okopowa 387%, (1-042 Warszawa. Indeks nr 1590, ZDJĘCIA: 
nsk Filmindustri, CAF, „Cine-revue", CRF, ICAIC, Lenfilm, Mafilm 


ŚLĄDAMI 
DON LUISA 


Benito Pórez Galdós (1843—1820) nazy- 
wany jest potocznie „hiszpańskim 
klem". Należy do pokolenia, które w: 
chowywało się na dziełach twórcy „Ki 
medii ludzkiej"; w jego powieściach 1 
opowiadaniach, źwłasżcza opisujących ży- 
cle hiszpańskiego mieszczaństwa u sch: 
ku XIX w., odnaleźć można barwy i od- 
cienie, którymi Balzak malował swych 
Rastignaców i Vautrinów. Jest w nim 
także coś więcej: nuta mistycyzmu i 
skłonności do penetrowania mrocznych 
zakamarków psychiki bohaterów. Do 
wielbicieli Galdósa należy Luis Bufuel, 
który dwukrotnie przenosił na ekran 
utwory tego pisarza; zarówno „Nazarin” 
jak i „Tristana” należą do jego arcy- 
dzieł. 

Ostatnio na hiszpańskie ekrany wszedł 
nowy tllm według opowiadania Galdósa: 
„Zamęt” („Tormento”). Zrealizował go 
32-letni Pedro Olea, jedna ż nadziei hiiz- 
pańskiego kina, reżyser łączący w swych 
fllmach ambicje artystyczne z elementa- 
mi kina rozrywkowego. „Zamęt” miał 
swą prapremierę na festiwalu w Se- 
bastlan 1 zdobył nagrodę dla ni 
lepszego filmu zrealizowanego w kręgu 
kultury iberyjskie 

Melodramatyczna treść szczęśliwie łago- 
dzi kunszt inscenizacji i gry aktorskiej. 
Nie ma tu żadnych eksperymentów nar- 
racyjnych; historia dziewczyn, 
tej”, gdyż w najwcześniejsze, 


młodości 


„przeklę- , 


uległa miłości do księdza, który porzucił 
dla niej sukienkę duchowną — rozwija 
się w sposób klasyczny. Tajemnicę otaczfi- 
jącą piękną Amparo poznajemy powoli, 
obserwując ją oczyma zakochanego Don 
Agustina, przemysłowca wzbogaconego W 
Ameryce; Amparo jest służącą w domu 
jego krewnych w Madrycie. 

Madryt końca XIX w., rodzinę Bringós 
wszechwładnie rządzoną przez matkę, co- 
dzienne życie tych ludzi ukazał Olea w 
sposób przywodzący na myśl właśnie 
„Tristanę”. Ta sama czułość dla rzeczy 
nieodwołalnie minionych, połączona ze 
zjadliwą kpiną z przesądów i zacofania 
Widać to zwłaszcza w zakończeniu, gdzie 
melodrai potęguje się do maksimum 
w scenie samobójstwa Amparo, a natych- 
miast potem zostaje wykpiony dzięki 
zręcznej wolcie nieoczekiwanego „happy- 
endu”. Dodać do tego należy interesujące 
kreacje zarówno aktorów starszego poko- 
lenia — Conchity i Velasco, Francisco Ra- 
bala i Javiera Escrivy — jak 1 pięknej 
Any Belćn w roli Amparo. 


Ana Belćn (Amparo) i Javier Escriva (don Pedro Paolo) 


VONETTA 
MCGEE 


Dawno już minęły czasy, kledy czarni 
aktorzy grali na ekranie tylko role po- 
czciwych służących; dziś zdarza się, że 
zagrażają popularnością uznanym. kwiat. 
dom hollywoodzkim. Jedną z najpopu- 
larniejszych aktorek na amerykańskich 
ekranach jest obecnie Vonetta Mcgee. — 
Zaczynałam od udziału w niezliczonych 
zdjęciach próbnych, tylko po to, żeby 
usłyszeć odmowę — byłam za wysoka 
albo za chuda, za czarna albo zbyt biała. 
Pierwszą swoją rolę otrzymała we Wło- 
szech, w filmie „Wielkie milczenie” u 
boku Jean-Louisa Trintignanta, w reży- 
serii Sergio Corbucciego. Potem była ko- 
media włosko-hiszpańska „Faustyna”, po 


której Sidney Poitier zaprosił ją do Sta- 
nów Zjednoczonych, aby objęła jedną : 
głównych ról w filmie „Bądź w porcie 
nocą”; znanym także z naszych ekranów. 
Vonetta Mogee wystąpiła również w 
głośnych filmach „czarnej tali" — „Bla- 
cula” i „Melinda”, 


Zachodnioberlińska telewizja przy współ- 
pracy Polskiej Agencji Interpress zreali- 
zowała reportaż o Krzysztofie Zanussim. 
'W programie biorą udział: dyrektor Zes- 
połu Programu i Rozpowszechniania Fil- 
mów NZK Jerzy Bajdor, Stanisław Janic- , 
ki, Bolesław Michałek i Marek Piwowski. 


Czeka na premierę najnowszy film Josepha 
Loseya (na zdjęciu) „Życie Galileusza" we- 
dług sztuki Brechta „Galileo Galilei”. Reży- 
ser przygotowuje się już do rozpoczęcia 
zdjęć filmu „Romantyczna Angielka". Jest 
to opowieść o młodym, nieznanym poecie 
(Helmut Berger), którym zafascynowana jest 

'wna kobieta (Glenda Jackson) — kże 
jej mąż (Michael Caine). Pewnego dnia po- 
jawia się jednak inny mężczyzna (Michel 
Lonsdale) i poeta traci swoją uprzywilejo- 
waną pozycję. 


REALIZACJE 


JESZCZE RAZ 
HENRY JAMES 


Kiedy przed trzema laty wychowanek bry- 


iego Royal College of Art, Tony Scott, 
ował swój pierwszy fllm „Czuła 
mięć” („Loving Memory”), uznany został 
talent wielce obiecujący. Ale skończyło się 
zapowiedziach: młodego twórcę wchłonę- 
ła telewizja i produkcja filmów reklamo- 
wych. W przemyśle filmowym Wielkiej Bry- 
tanii nie ma dziś miejsca dla ambitnych 
twórców, którzy nie mają ochoty na ero- 
tyczne Komedie w typie „Wyznań statysty 
filmowego” czy „Wyznań chłopca na po- 
syłki” według poczytnych powieści Ti- 
mothy Lea. Tony Scott pracuje więc dla 
producenta francuskiego realizując film w 
ramach ambitnie pomyślanej serii ekrani- 
zacji nowel Henry Jamesa. Seria składać ma 
się z pięciu filmów, których autorami będą 
także Claude Chabrol, Paul Seban i Volker 
Schlóndorff. Scott wybrał dla siebie mrocz- 
ny, osobliwy utwór zatytułowany „Autor 
2 roku 1885. Jest to historia mło- 
dego Amerykanina, który odwiedza dom 
brytyjskiego pisarza. Podziwiał od dawna 
jego twórczość, ale w czasie przedłużającej 
się wizyty jest świadkiem gorzkiej walki o 
dominację pomiędzy pisarzem a jego żoną. 
Ofiarą tego cichego współzawodnictwa jest 
ich syn Dolcino: kiedy chłopiec zaczyna 
chorować na nieznaną chorobę, matka po- 
zwala mu umrzeć, aby nie uległ w przy- 
szłości wpływowi ojca. Dla zachowania rów- 
nowagi pomiędzy melodramatycznym koń- 
cem a subtelną analizą klimatu psycholo- 
gicznego, w której objawiło się mistrzostwo 
pisarstwa Jamesa, reżyser dokonał pewnych 
zmian w scenariuszu. Sprawozdawcy „Sight 
and Sound” powiedział: Uczyniliśmy dziecko 
nieco bardziej wyobcowane t dorosłe. W fil- 


mie spełnia większą rolę niż w opowłada- 
ntu. Wszystkie wydarzenia ukazane są oczy- 
ma młodego gościa w domu pisarza — cza- 
sami ilustrujemy jego wyobrażenie o tym, 
co może się wydarzyć. W ten sposób w Za 
kończeniu możemy ukazać pokój dziecinny 4 
żonę czytającą rękopis męża przy łóżku 
umierającego dziecka, 

Role główne grają aktorzy anglosascy: 
Georgina Hale, Tom Baker i Michael Schan- 
non w roli Amerykanina, Gotowy film wy- 
świetlany będzie, być może, także w kinac! 
ponieważ nazwisko Henry Jamesa jest dziś 
— po sukcesie „Daisy Miller” Bogdanovicha 
— niemałą atrakcją. 


Reżyser Tony Scott (pierwszy z prawej) 
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